﻿Lei 13 Capodoperele artei sublimeaza elementele general-umane, universale, caracteristice tipului de receptare estetic-senzorial propriu poporului, caruia ii apartine creatorul lor — artistul. in ele isi gasesc o intruchipare superioara formele universale ale raportarii uman-senzoriale la lume, adica formele universale ale senzorialului, considerate nu ca obiect, ci ca subiect, sub aspectul capacitatii de actiune -al capacitatii de a vedea lumea, de a o auzi si simti, de o se bucura de ea, de a se intrista pentru ea etc. Arta apeleaza la aceste elemente general-umane, universale, ca la judecatorul sau suprem, in legitatile evolutiei lor istorice necesare isi afla criteriul obiectiv. i, DAViDOV i. N. Davidov (n. 1929), absolvent al facultatii de filozofie din Leningrad, candidat in stiinte filozofice, se ocupa in special de studiul problemelor de estetica moderna. in afara de Arta si elita, a moi publicat volumul Munco si libertatea, precum si studii consacrate analizei conceptiilor estetice ale lui Croce, Adorno, Marcuse, fenomenelor artei occidentale contemporane etc. i.davidLov Constituirea conceptiei elitare a artei in estetica occidentala din secolul al XlX-lea • Schelling si transformarile conceptiei romantice despre arta "Evolutia conceptiei elitare a artei pe fondul pesimismului scho-penhauerian • "Rezumatul" nietzschean al conceptiei elitare a artei in secolul al XlX-lea • Dezvoltarea conceptiei elitare pe baza filozofiei istoriei si sociologiei burgheze din secolul al XX-lea • arta si elita editura univers и  CAPiTOLUL i CONSTiTUiREA CONCEPtiEi ELiTARE A ARTEi iN ESTETiCA OCCiDENTALa DiN SECOLUL al XiX-lea 1. Romantismul german si aparitia conceptiei el itare a artei DEsi romanticii germani nu l-au recunoscut prea des si cu prea mare placere pe Kant ca pe unul dintre premergatorii lor spirituali, dezvoltarea lor teoretica s-a desfasurat, fara indoiala, in limitele severe prescrise de antinomiile Criticii puterii de judecare. Chiar Schiller— la care se refereau cu predilectie ca la un inaintemer-gator — era prezent in cautarile lor estetico-filozofice in primul rind prin acea latura a conceptiei sale, care se formase sub influenta nemijlocita a ginditorului din Konigsberg. invatatura lui Kant, care a exercitat o influenta hota-ritoare asupra gandirii filozofico-estetice din secolele XiX—XX, continea doua posibilitati contrare de interpretare a artei si, in genere, a sferei puterii de judecare estetica : 1. in masura in care, dupa conceptia filozofului, aceasta sfera avea menirea de a uni si armoniza cele doua facultati umane — teoretica si practica -— ea putea fi conceputa ca expresie a integralitatii omului, a armoniei facultatilor lui. intr-o atare interpretare, arta devenea intruchiparea palpabila a unitatii celor doua domenii distincte din existenta omeneasca, a integralitatii societatii, a solidaritatii umane si a egalitatii tuturor oamenilor. Este sensul in care — prin intermediul conceptiei sale despre statul estetic — a incercat sa-l interpreteze pe Kant autorul Scrisorilor despre educatia estetica. 6 1. Davidov, Arta si elita 2. intrucit insa, in Critica puterii de judecare, Kant acorda in acelasi timp o mare importanta relevarii trasaturilor specifice acestei sfere, deosebind puterea de judecare estetica atit de "ratiunea teoretica" cit si de "ratiunea practica", apare si posibilitatea de a o interpreta drept expresie a unei facultati de sine statatoare, izolata de toate celelalte, drept expresie a unilateralitatii omului, a disarmoniei facultatilor lui, care se despart si se individualizeaza. in acest caz, arta ni se infatiseaza ca intruchiparea concreta a rupturii ireductibile dintre domeniile existentei umane, a sparturii produse in intregul social, a izolarii oamenilor si a inegalitatii lor. intr-o asemenea acceptie, arta nu mai uneste omul cu celelalte sfere ale existentei sale, ci il desparte de ele, nu-1 mai leaga de intregul social, ci il opune "sfasierii interioare" a acestui intreg; prin urmare, nu-1 integreaza pe om omenirii, speciei umane, ci il delimiteaza de ea, crein-du-i o situatie de "inegalitate" fata de ceilalti oameni (deoarece fiecare dintre ei este in sfera estetica la fel de unilateral ca si in toate celelalte). Schiller a incercat sa evite aceasta a doua concluzie a teoriei estetice kantiene, "desprinzand" arta si in genere sfera estetica de viata reala, de interdependenta ei efectiva cu celelalte domenii ale existentei sociale, decretand "statul estetic" drept imparatie a aparentei frumoase, in acest fel arta devenea simultan si intruchipare a unitatii tuturor sferelor vitale (si a tuturor facultatilor umane), si expresie a caracterului de neimpacat al raporturilor dintre ele, deoarece insasi aceasta "unitate" era decretata "aparenta" si era "desprinsa" de viata reala. integralitatea omului si armonia facultatilor umane sint posibile, afirma Schiller, dovada — arta autentica, intruchipand aceasta integralitate si aceasta armonie. Totodata, adauga el imediat, aceasta integralitate este doar iluzorie, o armonie inchipuita, altceva nici nu poate da lumea "aparentei frumoase". Unitatea intregului social, solidaritatea si egalitatea oamenilor sint Constituirea conceptiei elitare in estetica   7 posibile, continua Schiller, dovada -— "statul estetic", unde "comuniunea intru frumos ii uneste pe oameni", unde toti sint egali, pentru ca libertatea unuia nu exclude libertatea celuilalt, ci o presupune : "libertatea prin libertate — iata legea de baza a acestui stat"1. Totusi, formula el o noua rezerva, aceasta este doar o unitate ideala, o solidaritate iluzorie, o egalitate imaginara ; si ele nici nu pot fi altfel in "vesela imparatie a jocului si aparentei". Paradoxul consta insa tocmai in faptul ca despartirea sferei estetice de celelalte sfere vitale se transforma in cel mai convingator argument al antagonismului efectiv dintre ele, al ireic'oncfflierii si al ireconciliabilitatii lor. Acest lucru trebuia sa duca la dedublarea conceptiei schilleriene despre sfera esteticului. Sfera estetica venea sa depuna marturie impotriva sa insasi, modalitatea "traiului" ei social ajungea in contradictie cu esenta ei, cu principiul afirmat de ea, cu idealul proclamat. Cu cit insista Schiller mai mult asupra ideii ca "statul estetic" este "imparatia aparentei", cu atit mai vartos isi contrazicea propria sa intelegere a "statului estetic" ca sfera a integralitatii si armoniei umane, a solidaritatii sociale si a egalitatii. Caracterul iluzoriu al "statului estetic" se transforma in afirmarea caracterului iluzoriu al principiilor si idealurilor sale. Aceasta logica obiectiva i-a si orientat pe adeptii lui Schiller spre necesitatea interpretarii invataturii estetice kantiene intr-un sens opus celui schillerian, desi organic legat atit de invatatura autorului Criticii puterii de judecare cit si de conceptia autorului Scrisorilor despre educatia estetica. Mai mult, indemnul spre o asemenea orientare le-a fost oferit chiar de catre Schiller, care a demonstrat, in articolul sau Despre poezia naiva si sentimentala, imposibilitatea intoarcerii la Antichitate si a atingerii idealului antic. El facea astfel posibila inter- 1 * 1 Schitlers Werke, voi. 7, Leipzig, Bibliographisches institut, p. 415. 8 1. Davidov, Arta sl elita pretarea esentei "statului estetic" nu in sensul integralitatii si armoniei antice, ci altfel. Cum anume — aveau sa lamureasca succesorii sai din rindurile romanticilor germani. "idealul grec al umanitatii — scria A. Schlegel in ale sale Lectii despre literatura si arta dramatica — consta in echilibrul armonios al tuturor fortelor. Aceasta era o armonie fireasca. Popoarele moderne au ajuns la constiinta dedublarii lor interne, fapt care a facut un asemenea ideal de neatins. Aici isi are izvorul nazuinta de a impaca, de a contopi in poezia lor doua lumi — lumea spirituala si lumea senzoriala, intre care oscilam noi.. in arta si in poezia greaca exista o unitate primara, neconstientizata, a formei si a continutului. Poezia moderna, ramanand credincioasa spiritului ei original, tinde catre o mai strinsa intrepatrundere a lor, in calitate de contrarii. Prima si-a rezolvat sarcina desavir-sindu-se. Cea de a ctoua isi poate satisface nazuinta catre infinitate doar apropiindu-se de ideal si astfel, datorita stigmatului imperfectiunii pe care il poarta, ajunge mai degraba amenintata de pericolul de a nu fi recunoscuta."2 Asadar; 1. Ceea ce la Kant fusese o caracteristica inalienabila a sferei puterii de judecare estetica, iar la Schiller — un atribut al "statului estetic", apare aici doar ca o particularitate a "idealului umanist grec" si numai a lui. 2. intrucat acest ideal este de neatins, arta moderna va putea doar tinde catre el, fara sa reuseasca insa vreodata nici sa-si depaseasca "dedublarea interioara" (intre "spiritual" si "senzorial"), nici sa realizeze "echilibrul armonios al fortelor". 3. in acest fel, arta moderna inceteaza sa ni se infatiseze ca o intruchipare a integralitatii si armoniei umane (si cu atit mai putin a solidaritatii si egalitatii oamenilor); ea nu poate fi decit o nesfirsita nazuinta catre ele. 3 3 August Wilhelm Schlegel, Samtliche Werke, voi. V, Leipzig, 1846, p. 13. Constituirea conceptiei elitare in estetica   9 4. Acest lucru pune pe creatiile artei moderne "stigmatul imperfectiunii", ridicind problema "recunoasterii" lor de catre public, cu alte cuvinte problema accesibilitatii artei ; o data cu principiul armoniei arta pierde si sensul ei universal de odinioara. Arta nu se poate insa vesnic orienta catre un ideal intangibil. Ea este, in definitiv, sfera realizarii idealurilor, domeniul intruchiparii lor, si poate trai tinzind doar spre acele idealuri pe care le si poate atinge, macar in stihia sa artistica. Ajungind la constiinta ca atingerea idealului este imposibila, arta transforma in ideal aceasta imposibilitate insasi. Ajungind la constiinta insurmonta-bilitatii dedublarii sale interne, ea transforma in ideal aceasta dedublare. Ajungind la constiinta ca perfectiunea este irealizabila, ea transforma in ideal aceasta irealiza-bilitate. Astfel se naste, din "dorul" dupa idealul antic, un alt ideal, radical deosebit de acesta. "Poezia si arta antica in ansamblu — scrie A. Schlegel — sint un fel de nomos ritmic, o revelatie armonioasa a vesnicelor legi ale universului, minunat construit si oglindind in sine vesnicele arhetipuri ale lucrurilor. Romanticul exprima, din contra, o tainica atractie catre haos, catre acel haos care creeaza in lupta noi si splendide zidiri, care patrunde in miezul oricaror creatii organizate.. Poezia antica este mai simpla, mai prozaica, mai inrudita cu natura in desavirsirea finita a diverselor productii ; in ciuda faptului ca romantismul pare fragmentar, el este mai apropiat tainelor intregului universal. Aceasta deoarece notiunea poate descrie doar fiecare lucru luat in parte, cind de fapt asemenea lucruri nu exista, in timp ce sentimentul le cuprinde pe toate, in totalitatea lor."3 Dupa cum se vede, "tainica atractie catre haos" se dovedeste a fi cu mult mai adevarata decit "nomosul ritmic" si "revelatia armonioasa" a Antichitatii ideale. Aceasta pentru ca ea este "mai apropiata de tainele intregului universal", pentru ca haosul 3 3 Ed. cit., voi. Vi, pp. 159—160. 10   i. Davidov, Arta si elita ,,patrunde in miezul oricaror creatii organizate", constituind adevarul ei. interpretat romantic, haosul este astfel propus drept ideal care sa inlocuiasca anticul "nomos ritmic" si "revelatia armonioasa". Totodata — fenomen in cel mai inalt grad simptomatic — reestimarea aceasta a "valorilor" ideale este insotita de o opozitie intre sentimentul in intelesul sau romantic, imbratisind toate, in totalitatea lor, si ratiunea antica, in stare sa inteleaga si sa asimileze "doar fiecare lucru luat in parte". intr-o asemenea interpretare, sensibilitatea estetica antica, rationalizata si conditionata de notiune, armonizind revelatia si ritmicizind "nomo-sul", se dovedeste a fi adevarata numai in raport cu "fiecare lucru luat in parte", fapt care isi gaseste o intruchipare concreta in "desavirsirea finita a diverselor productii" care marcheaza "poezia si arta antica in ansamblu". in calitatea sa de instrument al reconstituirii intregului universal, senzorialitatea estetica nu poate avea pretentia adevarului. Adevarata este aici senzorialitatea epocii moderne, pe care arta romantica a intruchipat-o opunind haosul — armoniei, tainicul — revelatiei, senzorialul — rationalului, aritmia intregului universal — nomosului ritmic si acordlind prioritate primului termen iin detrimentul celui de al doilea. Aceasta transformare a idealului trebuia sa atraga dupa sine cu inevitabilitate logica schimbari de principiu si in interpretarea sferei puterii de judecare estetica a lui Kant, precum si a "statului estetic" schillerian. in noua sa calitate de expresie constienta a "sfisierii interioare" a acestei lumi, de intruchipare palpabila a antagonismului si incompatibilitatii domeniilor sale despartite si reciproc instrainate, inteleasa ca imperiu al disar-moniei si ca domnie a haosului, arta romantica trebuia sa se delimiteze intr-o masura din ce in ce mai mare de realitate, de toate celelalte sfere ale vietii. Romanticii au conceput arta ca sfera ce se opune vietii cotidiene atit prin forma existentei sale sociale — Constituirea conceptiei elitare in estetica   11 ca domeniu intru totul delimitat, rupt de celelalte domenii ale vietii, cit si prin continutul principiilor si idealurilor afirmate de ea — in calitate de "lume intoarsa pe dos", in care toate relatiile vietii cotidiene sint constient rasturnate. Dispare, asadar, misiunea reunificarii sferelor vietii sociale despartite din statul estetic schillerian si cea a armonizarii facultatilor umane din invatatura kantiana cu privire la puterea de judecare estetica. Din contra: arta romantica se contrapune in mod activ tuturor celorlalte sfere, desconsiderindu-le si vestejindu-le ca neadevarate ; in interpretarea romantica "clasa estetica" se opune in egala masura publicului in intregime si "claselor" ce-1 compun, luindu-le in deridere prozaismul si bunul-simt vulgar ; in acceptia romantica, facultatea estetica e izolata si opusa tuturor celorlalte, considerata fiind ca o facultate aristocratica, ce denota caracterul ales al indivizilor ce o poseda. Logica acestei separari a artei de viata banala precum si a opunerii ei acestei vieti in calitatea de "lume intoarsa pe dos" este ilustrata de chiar parerile romanticilor. iata in acest sens rationamentul lui Novalis : a) "Cel care e nefericit in lumea de azi, care nu gaseste ceea ce cauta, sa se retraga in lumea cartilor si a artei, in lumea naturii [adica in contemplarea ei estetica — i.D.]."4 b) "Poetica romantica consta in arta de a face in mod placut ca lucrurile sa devina stranii, de a le face straine si totodata cunoscute si atragatoare.5" c) "Basmul este un fel de canon al poeziei. Tot ceea ce e poetic trebuie sa fie si feeric." "Feeria este asemenea visului, ea este incoerenta. Un ansamblu de lucruri si intimplari minunate."6 "intr-un basm autentic totul trebuie sa fie miraculos, tainic, nelegat si insufletit de fiecare data in alt fel. intreaga natura trebuie sa se ames- '* Novalis, Fragmente, insel-Verlag, Leipzig, p. 23. 5 Novalis, Schriften, herausgegeben von Ludwig Tieck und Fr. Schlegel, partea a 2-a, Berlin, 1826, p. 167. 6 ibid. p. 170. 12   i. Davidw-, Arta si elita tece in mod supranatural cu intregul univers al spiritelor ; timpul anarhiei totale, al lipsei de constringere, starea naturala a naturii insasi, e timpul de dinaintea facerii lumii.. Lumea basmului este o lume cu totul opusa luinii reale si, tocmai de aceea, aminteste de ea cum aminteste basmul de o creatie desavirsita."7 Circuitul acestui rationament poate fi inchis cu afirmatia lui Wackenroder, potrivit careia "prin natura lor, creatiile artistice se incadreaza in obisnuita scurgere a vietii la fel de putin ca si gindurile despre Dumnezeu"8. Principala tendinta a acestui rationament este orientarea spre totala desprindere a artei de realitate si spre opunerea ei realitatii, ca sfera intru totul unicala — a anarhiei generale, a faradelegii, a misterului si a incoerentei, a fanteziei pure si a bunului plac. Romanticii au ajuns astfel la o ruptura deplina cu principiul kantian-schillerian al sensului universal al artei, asimilindu-i continutul, principiile si idealurile cu modalitatea exclusiva si unicala a existentei sale sociale iit conditiile societatii burgheze. Continutul artei a devenit tot atit de "straniu" si de paradoxal pe Cit de "straniu" si paradoxal era insusi faptul existentei si modul de existenta al artei in lumea burgheza, mai exact, asemenea zeilor epicureeni, "intre lumile" societatii burgheze. si totusi  — situatie din nou paradoxala — tocmai aceasta imprejurare a facut ca arta romantica sa devina o copie mult mai adecvata a existentei capitaliste decit arta ce se orienta spre idealul armoniei antice. Afirmarea in arta a principiului "anarhiei generale", a bunului plac, a faradelegii si a individualismului reprezenta subordonarea acesteia conditiilor concurentei generale si anarhiei in productie, atomizarii sociale si cupiditatii nelimitate pe care le producea dezvoltarea societatii capitaliste. Altfel spus, "lumea stranie" a artei romantice s-a dovedit a fi reproducerea "ciudateniilor" existentei capitaliste, in ciuda vointei si dorintei romanticilor de 7 ibid., pp. 170—171. 8 W. Wackenroder, Werke und Briefe, voi. i, Jena, 1910, p. 10. Constituirea conceptiei elitare in estetica   13 a fugi de realitate "in lumea cartilor si a artei". Situatia tragicomica creata decurgea aici din faptul ca nici copia estetica nu dorea sa-si recunoasca originalul, nici acesta din urma nu se recunostea in copie : fiecare dintre cei doi "dubli" divulga fara voie taina celuilalt. intr -un cuvint, tocmai arta romantica a fost aceea care a ridicat la nivelul "generalului" principiul cupiditatii individualiste si al bunului plac subiectivist. Realismului nu-i mai raminea decit sa descifreze simbolica romantica, sesizind continutul pamintesc al "lumii stranii", al "lumii intoarse pe dos", intelegindu-le de fapt si pe una si pe cealalta ca trasaturi caracteristice ale existentei insasi — ale existentei capitaliste. Eroul principal al "lumii stranii" aparute in creatia romanticilor se dovedeste a fi artistul insusi, creatorul de arta, faurarul acestei "lumi intoarse pe dos", consi-derindu-si fiecare opera a sa ca o modalitate a realizarii individualitatii sale unicale, ce se sparge intr-un sir infinit de stari pe cit de trecatoare pe atit de irepetabile. Arta in totalitatea ei e considerata cia domeniul realizarii propriei libertati absolute, pe cit de subiectiva pe atit de lipsita de continut, pe cit de libera pe atit de negativa ; din punctul de vedere al artei, realitatea este considerata ca materialul ei plastic, care prin insasi plasticitatea sa este iluzoriu in mai mare masura decit aparenta artei si, cu atit mai mult, decit subiectivitatea creatoare a artistului. Expunind acest punct de vedere, Hegel scria : "..tot ce este existent in sine si pentru sine nu e decit aparenta, nu e adevarat si real din cauza sa insusi si prin sine insusi, ci e simpla rasfringere prin eu, raminind la libera dispozitie a puterii si a bunului plac al acestuia.. Eul este individ activ, viata lui constind in crearea pentru sine, ca si pentru altii, a individualitatii sale, exte-riorizindu-se pe sine si manifestindu-ise ca fenomene.. toate acestea inseamna sa traiesti ca artist si sa-ti modelezi artistic viata. Dar, conform acestui principiu, traiesc ca artist cind toate actiunile si manifestarile mele 14   i. Davidov, Arta si elita in general.. ramiin pentru mine numai aparenta, luind forme clare stau cu totul in puterea mea. in acest caz, nu voi lua cu adevarat in serios nici acest continut si nici exteriorizarea si realizarea lui in general."9 Dupa cum se vede, in prim plan apare aici cel de al doilea moment al antinomiei kantiene a gustului — principiul subiectivitatii, libertatii si arbitrarului. Mai mult, acest principiu nu devine doar dominant, cii se si hiper-trofiaza. El ajunge propriul sau legiuitor atotputernic nu numai in cadrul sferei estetice, ci chiar in realitatea care, prin analogie cu sfera artistica, este interpretata de romantici ca aparenta nuda, existind doar pentru ca subiectul, in cadrul ei, ca si in stihia artei, sa-si poata "modela viata artistic". Problema sensului universal dispare in fata acestei subiectivitati inchise in sine, pentru care libertatea se identifica propriului bun plac, excluzind din principiu orice determinare si legitate ; singura sarcina pe care subiectul si-o recunoaste atit in creatia artistica cit si in formarea propriei individualitati este aceea de a se "exterioriza si manifesta" ca ceva irepetabil si unica!. Tocmai pentru a-si apara cu orice pret irepetabilitatea si unicitatea, subiectul trebuie sa ajunga in opozitie cu orice sens universal, exterior lui — fie ca e vorba de sfera artei, fie ca e vorba de domeniul realitatii, si in cadrul lui — fie ca e vorba de fantezia sa, fie de faptele sale. Subiectul "estetic", "eul" "estetic" se opune realitatii, universului faptelor si operelor sale, in calitate de purtator al adevaratului principiu artistic, autentic creator. Opozitia sa ostila se manifesta chiar si in raport cu cele mai intime creatii ale sale, care inceteaza sa fie adevarate, se mortifica, de indata ce se desprind de subiectul creator, se obiectiveaza, adica se "instraineaza" de el. 9 W.F. Hegel, Prelegeri de estetica, voi. i, Editura Academiei R.S.R., 1966, p. 70. Constituirea conceptiei elitare in estetica   15 Ruptura inevitabila intre artist si operele sale transforma aceste opere in ceva principial de nepatruns. Ele au sens doar ca expresie a subiectivitatii creatoare, dar intre aceasta din urma si respectivele opere s-a format o prapastie de netrecut, anume in momentul in care creatia s-a "obiectivat", s-a desprins din procesul subiectiv creator, singur in stare sa-i patrunda "taina". Conform conceptiei romanticilor, operele creatiei artistice ajungind principial de neinteles, ruptura dintre arta si public apare ca insurmontabila ; problema accesibilitatii artei deviine cu desavirsire irezolvabila, mai mult, nici nu se simte nevoia vreunei rezolvari, deoarece arta, in general esteticul, nu este o modalitate de comunicare intre oameni, ci o forma de autoexprimare a indivizilor izolati nu numai in raport cu semenii lor, dar si in raport cu propriile lor creatii. Acest mod de intelegere a relatiilor reciproce dintre arta si realitate, dintre artist si opera sa, artist si public, si-a gasit cea mai exacta si consecventa expresie in conceptia romantica despre ironie. "in ironie — scrie Fr. Schlegel — totul trebuie sa fie gluma si totul trebuie sa fie serios, totul — firesc si sincer, si totul — perfect prefacut. Ea apare atunci cind se unesc simtul artei de a trai si spiritul stiintific, atunci cind corespund una cu cealalta filozofia naturii si filozofia finita a artei. Ea contine si totodata trezeste in noi sentimentul contradictiei irezolvabile dintre conditionat si neconditionat, simtul imposibilitatii si in acelasi timp al necesitatii unei exprimari complete. Ea este cea mai libera dintre libertati, deoarece datorita ei se poate ridica omul deasupra sa insusi, si totodata ii sint proprii diferite legitati, deoarece ea este, fara doar si poate, necesara. Trebuie sa consideram un semn bun faptul ca armoniosii oameni vulgari nu stiu cum sa se poarte fata de aceasta neintrerupta autoparodiere, cind trebuie, 16   i. Davidov, Arta si elita pe rind, ba sa crezi ba sa nu crezi, de-i apuca ameteala si iau gluma in serios, iar cele serioase in gluma."10 11 in acest fragment sint consemnate diverse aspecte ale conceptiei romantice privitoare la ironie, importante in egala masura si strins legate intre ele. Principiul ironiei se evidentiaza in primul rind ca modalitate de exprimare a conceptului de libertate a subiectului "estetic" — artistul — indiferent daca e vorba de libertatea "artistului vietii" (creator al "raporturilor sale estetice" cu ceilalti oameni) sau de libertatea "artistului artei" (creator al unor opere artistice). in al doilea rind, principiul ironiei se evidentiaza, pe de o parte, ca trasatura caracteristica a relatiei dintre subiectul "estetic" liber — artistul — si gloata nelibera si dependenta a consumatorilor produselor creatiei sale, iar, pe de alta parte, ca trasatura caracteristica a relatiilor reciproce dintre arta si public, arta si popor, arta si societate11. interdependenta intima a acestor aspecte ale conceptiei romantice despre ironie se exprima in faptul ca interpretarea "ironica" a libertatii, presupunand contradictia irezolvabila intre "neconditionat" si "conditionat", inalta un zid chinezesc intre caracterul neconditionat al libertatii de creatie a subiectului "estetic" — artistul — si caracterul conditionat al gusturilor artistice, posibilitatilor de percepere, simpatiilor si antipatiilor publicului. Principiul romantic al libertatii cere ca "omul.. sa se autodepaseasca" si prin aceasta sa demonstreze ca e 10 Fr. Schlegel, Seine prosaische Jugendschriften, voi. ii, he-rausg. von J. Miner, Wien, 1882 ; fragment n. 108. 11 Lucrurile nu se schimba prin faptul ca in cazul respectiv "publicul" (gloata) este personificat de "armoniosii oameni vulgari", adica de "poetii si criticii care se straduiesc neobositi sa dizolve tot ceea ce e divin si omenesc in siropul umanitarismului" (A. W. Schlegel und Fr. Schlegel, Charakteristiken und Kritiken, voi. i, Konigsberg, 1801 pp. 184—185). in fond, aici e vorba de o anume structura tipica a constiintei . artistice, care ii permite lui Fr. Schlegel sa considere gusturile numitilor "poeti si critici" ca un model sui-generis al gusturilor "vulgare" ale publicului ("gloatei"). Constituirea conceptiei elitare in estetica   17 liber. Dar, plecind de la Critica puterii de judecare kantiene pe urmele lui Schiller, romanticii isi aminteau bine ca libertatea insemna o independenta totala fata de tot ceea ce este exterior subiectului, de tot ceea ce il conditioneaza, de tot ceea ce il determina, intr-un cuvint, ca ea inseamna "libertate fata de". La fel de bine isi aminteau si de faptul ca Schiller considera anume arta, si in general sfera esteticului, ca singura fortareata in care acest principiu al libertatii devenea realizabil. intr-adevar, pentru Kant libertatea estetica nu era autentica — o "libertate pentru" ; ca atare era considerata de el doar libertatea etica, prin intermediul careia dobindea o semnificatie si cea estetica, privita ca treapta catre o libertate superioara. Cu cit insa treapta superioara a libertatii, "libertatea pentru", libertatea actului etic intemeiat pe principiile "imperativului categoric" kantian (actioneaza astfel incat fapta ia sa aiba un sens universal, sa poata deveni o norma generala de conduita) devenea mai greu accesibila, cu atit se orienta mai mult atentia spre libertatea estetica, si cu atit mai mult era asimilata notiunea de libertate cu reprezentarea "libertatii fata de". Libertatea estetica isi manifestase tendinta de a se transforma, dintr-un mijloc de a atinge treapta superioara a libertatii etice, intr-un scop in sine, inca la Schiller. La romantici aceasta transformare s-a si infaptuit : libertatea estetica a devenit un scop in sine, iar cea etica, tocmai pentru ca ridica fata de libertate prea multe pretentii, unul din obstacolele in calea ei. si intr-adevar, a revendica "libertatea pentru", libertatea actiunii pozitive intr-o societate in care nu existau conditiile necesare unei activitati constructive — nu insemna oare acest lucru a cere "prea mult" ? si oare nu era aceasta revendicare in masura sa le para unora o ingradire a propriei lor libertati — mai cu seama daca era vorba de unii care nici nu o duceau chiar atit de rau in aceasta lume dispretuita de ei ? si oare n-ar fi preferat acestia libertatea dispretuim lor fata de lume, "libertatea 18  2. Davidov, Arta si elita fala de" in locul "libertatii pentru", adica in locul libertatii de a lupta impotriva acestei lumi i-n conditii ce nu prevesteau nici o victorie apropiata, nici perspective fericite ? si nu vor fi incercat ei sa se inchida in scoica subiectiva a "libertatii fata de", in "adincurile inchisorii sufletului lor", si sa se ascunda de aceasta lume dispretuita, pina cind tocmai aceasta lume nu-i va fi obligat ca, parasindu-si scoica, sa treaca la actiuni hotarite, adica la pozitiva "libertate pentru" ? ! Libertatea estetica a devenit un scop in sine, iar continutul ei fundamental — libertatea subiectului fata de tot ceea ce ii este "exterior", fata de tot ceea ce nu constituie produsul activitatii sale spontane. si daca libertatea pozitiva — "pentru" — libertatea de a actiona "pentru lume" presupune interactiunea respectivului subiect cu ceilalti (sau macar tine seama de "ceilalti"), libertatea negativa — "fata de" — libertatea de a fugi de lume, libertatea imigratiei interioare, nu presupune in schimb factori exteriori. in conceptia romanticilor, subiectul poate intreprinde actul adincirii in sine, actul introspectiei, poate, asemenea lui Marc Aureliu, ramine "singur cu sine", cu imaginatia sa, cu posibilitatea sa de a fauri himere si de a le distruge. si intrucit "eliberarea" se afla in miinile personalitatii solitare, absolut independente, masura eliberarii devine "bunul plac"12. interpretata ca arbitrara, libertatea se constituie insa in antipodul oricarui sens universal, al oricarei necesitati generale. Fiind rezultatul unor acte cu totul arbitrare, operele de arta trebuie sa se constituie in consecinta in contrariul oricarei semnificatii si necesitati generale, sa desfasoare o neintrerupta polemica, o neintrerupta lupta impotriva lor. Tot ceea ce tine de un sens si de o necesitate generala, tot ceea ce este exterior si obiectiv, devine in acceptia romanticilor dusmanul libertatii crea- 12 N. i. Berkovski, Эстетические позиции немецкого романтизма, in voi. Литературная теория немецкого романтизма, Leningrad, 1934, р. 33. Constituirea conceptiei elitare in estetica   19 toare a subiectului "estetic". iar libertatea acestuia din urma poate fi dovedita doar prin distrugerea sferei opuse lui, prin dezvaluirea caracterului ei aparent si iluzoriu, prin demonstrarea autodezmembrarii si autodescompu-nerii ei. "..ironicul, ca individualitate geniala — scrie Hegel — rezida in autonimicirea a ceea ce e sublim, maret, excelent si creatiile artistice obiective vor avea sa ilustreze numai principiul absolutei subiectivitati; ca atare, ele infatiseaza ceea ce are valoare si pretuire in ochii omului, ca lipsit de valoare si autonimicmdu-se."13 Arta romantica devine astfel sfera arbitrarului despotic, a bunului plac al artistului purtator a] "umorului subiectiv" — ferment ce transforma sensul universal in sens unical, general-obligatoriul in extravaganta, necesarul in intimplator, obiectivul in subiectiv. "Cum umorul nu-si ia drept sarcina sa faca sa se desfasoare si sa se dezvolte un continut oarecare in mod obiectiv conform naturii lui esentiale — spune Hegel, vorbind despre "umorul subiectiv", despre subiectivitatea ironica intruchipata in arte — si, in aceasta dezvoltare a lui din sine insusi, sa-l structureze si rotunjeasca in chip artistic, ci artistul insusi este acela care constituie materialul operei de arta, principala activitate a umorului consta in faptul ca, prin puterea unor iesiri spirituale subiective, a unor trasnai sau a unor feluri frapante de a vedea, el face sa se descompuna in sine si sa se dizolve tot ceea ce vrea sa devie obiectiv si sa cistige o forma de realitate ferma. Datorita acestui procedeu, este nimicita in sine orice independenta a unui continut obiectiv, precum si coerenta formei in sine ferme, coerenta data de acest continut, iar reprezentarea artistica nu este decit un joc cu obiectele, o deplasare si o intoarcere pe dos a materialului, precum si o vagabondare incoace si incolo, o ciocnire si o incrucisare de expresii, de vederi si de atitudini subiective prin 13 G.W.F. Hegel, Prelegeri de estelica. voi i ecl. cit., p. 72. 20   i. Davidov, Arta si elita mijlocirea carora autorul se da prada atit pe sine insusi, cit si obiectele sale."14 Dupa cum vedem, libertatea romantica "fata de" se exprima de fapt ca pura negare, fara nici un fel de continut pozitiv : artistul romantic cufunda lumea exterioara, obiectiva, sensul universal si necesitatea in haul propriei subiectivitati, a carei misiune consta doar in a fi fermentul negarii universale. Artistul romantic se manifesta ca izvor al acestei infinite negari, operele sale — ca produse, momente individuale ale ei, frinturi ale marii ciocniri, iar arta romantica in ansamblu  — ca un neintrerupt sir de negari, insinuindu-se tot mai adinc in "lumea exterioara" : "Bunul plac ironic impiedica [creatia —  n.t.j sa ajunga la vreo structura diferita, fiecare tentativa in acest sens este din nou nimicita, si in sine infinitul proces al auto-ironizarii este in cele din urma doar samavolnic intrerupt"15. Nu credem ca merita sa subliniem in mod special faptul ca aceste nesfirsite atacuri "estetice" impotriva lumii exterioare, acest sir de negari "estetice" ale realitatii reprezentau de fapt o serie de evadari din lumea exterioara, de compromisuri cu realitatea, pe baza despartirii artistului de produsele propriei sale activitati creatoare, a operelor artistice — de public, a artei  — de viata cotidiana, a esteticului — de real. Ne indoim de asemenea ca ar mai trebui amintit si faptul ca realitatea negata si vestejita juca in fond, in aceasta evadare romantica in subiectivitate si libertate, acelasi rol pe care-1 jucase "impulsul infinit" in constructia filozofica fichteana : primului act estetic de negare a lumii exterioare ii urma actul negarii acestei negatii, apoi o noua negare s.a.m.d.; in acest torent infinit al 14 ibid" p. 610. 15 Wilhelm Windelband, Die Geschichte der neueren Philosophie, voi. ii, Leipzig, Druck und Verlag von Breitkopf u. Hbrtel, 1919, p. 283. Constituirea conceptiei elitare in estetica  21 negarilor succesive (care se negau una pe cealalta) lumea exterioara juca insa rolul materialului primar si al fortei motrice. Artistul romantic nu se putea dispensa de formele realitatii, oricit de bizar le-ar fi combinat el; si tocmai sentimentul nelamurit al dependentei sale de aceste forme il si impingea pe artist sa treaca de la o negare la alta, apoi la o a treia, si asa mai departe la nesfarsit. Dorim sa subliniem doar ca acest sentiment nebulos a constituit unul din principalele izvoare ale neintelegerii artistului romantic cu sine insusi, subtextul disimulat si nesesizat al ironiei sale. E clar ca ironia aceasta nu exprima doar o atitudine a artistului fata de public, o atitudine fata de propria creatie, dar si o atitudine fata de sine insusi, ca fauritor de arta, ca subiect creator. Reflexia ironica nu putea sa nu se autosubmineze : in , negarea pura" trebuia cu necesitate sa incolteasca dorul de un continut oarecare, de o certitudine, fie ea chiar obiectiva, dar pe care romanticul nu-1 recunostea adesea nici fata de sine insusi. "..Subiectul voieste, fara indoiala, sa ajunga la adevar, purtind in| sine aspiratia dupa obiectivitate, dar pe de alta parte nu e in stare sa se dezbare de aceasta singuratate si refugiere in sine, sa se rupa din aceasta abstracta si nesatisfacuta intimitate si e coplesit acum de nostalgie.."16 si pentru ca aceasta "nostalgie" coplesitoare, aceasta neconstientizata aspiratie catre obiectivitate ramin nesatisfacute, ele imbraca o forma denaturata : forma "ironiei divine" la adresa acestei obiectivitati, forma ironiei la adresa modului ironic de abordare a obectivitatii s.a.m.d. in felul acesta, ironia dobindeste semnificatia unei forte transcendentale divine, subiectului ironizator raminindu-i doar rolul de instrument al ei. in felul acesta compenseaza ea absenta obiectivului, potoleste, intr-o forma iluzorie, setea de continut, aspiratia de a depasi limitele ei subiective. 16 G.W.F. Hegel, Prelegeri de estetica, voi. i, ed, cit., p. 72. 22   l. Davidov, Arta si elita "Exista opere poetice, vechi si noi, patrunse in intreaga lor fiinta de spiritul ironiei  — scria Fr. Schlegel avind anume in vedere o asemenea forma a ironiei. — in ele traieste spiritul autentic al bufonadei transcendentale. in ele domneste o stare de spirit care priveste de sus toate lucrurile, care se ridica permanent deasupra a tot ceea ce depinde de ceva, incluzind aici si propria arta, si virtutea, si genialitatea. Ele sint, dupa forma si executia lor, maniera mimica a unui bun si obisnuit teatru buff italian."17 intr-un cuvint, "eul" transcendental kantian (general uman, primar) se transforma la romantici in artistul transcendental, insufletit de o singura pasiune, aceea de a ironiza totul, pasiune care constituie de fapt manifestarea unilateralitatii lui profesionale, ce-1 impiedica sa se situeze pe o pozitie pur si simplu omeneasca, chiar atunci cind ar dori s-o faca. Prins in cercul vrajit al libertatii sale subiective, al negarii sale fara continut, al subiectivitatii sale ironice, artistul romantic ajunge astfel sa zeifice aceasta dependenta a sa, conferindu-i aspectul ironiei divine, transcendentale. Este firesc ca o asemenea pozitie estetica autoironica sa genereze cu necesitate o adinca contradictie, o colizie acuta intre artistul romantic, arta romantica in totalitate, pe de o parte, si public (care la romanticii germani figureaza de cele mai multe ori sub denumirea de "gloata"), pe de alta. Aceasta infruntare se agraveaza si prin faptul ca romanticii ocupa in cadrul ei o pozitie ofensiva: considerind gloata ca purtator inert al principiului antiestetic (al conditionarii si dependentei, al bunului-simt si al moralitatii, intr-un cuvint — al nonlibertatii), ei duc lupta pentru "libertatea absoluta", pentru dreptul la arbitrarul creator, in primul rind prin intermediul polemicii estetice impotriva gusturilor si obisnuintelor artistice, impotriva traditiilor si simpatiilor acestei gloate, straduin- 17 Fr. Schlegel, Seine prosaische Jugendschriiten, voi. ii. ed. cit., fragment nr. 42. Constituirea conceptiei elitare in estetica   23 du-se cu orice pret s-o epateze. in calitatea ei de purtatoare a unor reprezentari si traditii estetice bine fixate, care prescriau artistului o suma de cerinte (fapt deosebit de jignitor), gloata aparea in ochii romanticilor ca principalul dusman al libertatii de creatie. in ultima instanta, tot ceea ce romanticii percepeau ca piedici in calea realizarii libertatii creatoare a subiectului, in calea afirmarii idealurilor romantice, se intruchipa in imaginea multimii, in reprezentarile, gusturile si simpatiile ei estetice, in inclinatia ei spre sensul universal si obligativitatea generala. Lupta artistului romantic cu lumea exterioara, cu obiectivitatea, cu banalul, se concretiza, in fond, in polemica sa estetica angajata cu publicul, cu multimea purtatoare a unui sir de traditii artistice si clisee ale receptarii. intrucit aceasta lupta era insa conceputa in categorii estetice kantiene, ea lua forma ideologic codificata a luptei intre geniu — purtatorul principiului creator in arta, intre fiecare din operele sale, datatoare de noi "reguli" artei, pe de o parte, si gustul, personificind "sentimentul social", "sentimentul comun tuturor oamenilor", "punctul de vedere comun", "comunicarea generala" a trairilor estetice, acel "gust" ce exprima in arta o receptare conforma unor norme si traditii prestabilite, gustul ce intruchipa "sensul universal" si "obligativitatea generala", "necesitatea" si "legitatea" in arta, pe de alta parte. inca la Kant geniul se manifesta ca purtatorul unei tendinte de continut in arta. "Geniul este talentul (darul natural) care prescrie artei reguli.."18, "Geniul este calitatea spirituala innascuta (in genium), prin intermediul careia natura prescrie artei reguli.."19, "Geniul este talentul de a crea ceea ce nu se lasa supus nici unei reguli.. prin urmare, prima sa calitate trebuie sa fie 18 Kant, Kritik der Urteilskralt, Verlag Philipp Reclam jun. Leipzig, p. 199. 19 ibid. 24   l. Davidov, Arta si elita originalitatea.."20, "Produsele sale trebuie sa fie in acelasi timp un exemplu, sa fie adica exemplare.. ceea ce inseamna ca trebuie sa slujeasca altora ca unitate de masura, ca reguli de apreciere"21; "..Geniul mai poate fi explicat si prin facultatea ideilor estetice, fapt ce indica totodata motivul pentru care in produsele geniului natura (subiectului) nu impune ca regula un scop premeditat artei (realizarii frumosului)"22. in schimb, gustul in constructia estetica kantiana este opus geniului, ca un anume principiu "formal" : "Pentru a da aceasta forma produsului artistic — scrie Kant (avind in vedere "numai acea forma de prezentare a unei notiuni, prin care generalul sa poata fi comunicat"23) — este necesar doar gustul.. respectiva forma.. nu e un lucru ce tine de inspiratie sau de avintul liber al fortelor spirituale, ci un lucru ce tine de imbunatatiri treptate, si uneori chiar penibile, in vederea punerii ei de acord cu ideea si pentru a o impiedica sa devina o povara in jocul ei liber"24. "Gustul este insa numai o capacitate apreciativa si nu una productiva ; si ceea ce ii corespunde tocmai de aceea nu este o opera a artelor frumoase ; poate sa fie un produs al artelor utile sau mecanice, sau sa apartina chiar stiintei, conform unor reguli bine definite, care pot fi invatate si urmate intocmai. Acea forma placuta care i se atribuie este insa numai un vehicul al comunicarii, o maniera de expunere fata de care mai poti inca in oarecare masura ramine liber, chiar daca respectivul produs este legat de un anumit scop."25 "Gustul — precum in genere puterea de judecare — inseamna pentru geniu disciplina (sau scoala), ii reteaza in buna masura aripile, il educa si-1 defineste ; in acelasi timp, insa, este pentru el un indicator pina 20 ibid. 21 ibid., p. 200. 22 ibid., p. 250. 23 ibid., p. 206. 24 ibid. 25 ibid., pp 206 -207. Constituirea conceptiei elitare in estetica   25 unde poate merge pentru a ramine eficient si, prin faptul ca aduce claritate si ordine in plinul gindurilor sale, face ca ideile lui sa devina durabile, capabile de o dezvoltare solida si progresiva, si demne de a fi urmate de altii."26 Totodata, in situatia conflictuala dintre "geniu" si "gust", Kant considera necesar sa ia partea "gustului". "Daca, prin urmare, in ciocnirea dintre cele doua insusiri ale unui produs este cazul ca una din ele sa fie jertfita, acest lucru trebuie sa se intimple cu geniul; iar puterea de judecare, ce in problemele artelor frumoase se pronunta in numele propriilor sale principii, va permite mai degraba sa se puna stavila libertatii si bogatiei imaginatiei, decit ratiunii."27 Deoarece "sa fii bogat si original in idei nu e atit de necesar in raport cu frumosul, dar in schimb e necesara corespondenta fortei de imaginatie in libertatea ei cu legitatea ratiunii. Fiindca intreaga bogatie a primei nu duce prin libertatea ei neingradita decit la nonsens. in schimb, puterea de judecare constituie posibilitatea acordarii ei cu ratiunea"28. Prin urmare : "geniul poate oferi doar bogatul material necesar artelor frumoase ; prelucrarea acestuia si forma este obtinuta cu ajutorul talentului format prin scoala, in vederea folosirii acestui material astfel incit el sa reziste in fata puterii de judecare"29. Dupa cum se vede, Kant acorda, la urma urmei, o categorica prioritate gustului in raport cu geniul, judecatii in raport cu inchipuirea, formei in raport cu continutul (materialul), disciplinei (sau scolii) in raport cu inspiratia, ordinii in raport cu izbucnirea libera a fortelor spirituale, decentei si slefuirii in raport cu origina- 26 ibid., p. 216. 27 ibid. 28 ibid., pp. 215—216. 29 ibid., p. 203. 26   1. Davidov, Arta si elita litatea, comunicabilitatii generale in raport cu bogatia ideilor estetice, desi nu este scutit de unele oscilari si contradictii in aprecierea rolului gustului in arta. intr-un cuvint, aici mai domneste inca principiul sensului universal si al obligativitatii generale, ce duce la egalizarea tuturor oamenilor in fata artei, gustul fiind cel care sta de straja acestei egalitati estetice, cel care impune limite "libertatii nesupuse legilor", tocmai pentru a nu permite incalcarea principiului egalitatii. Aceste granite nu sint inca prea severe : in limitele lor pare posibila realizarea armoniei intre libertatea individuala si egalitatea universala. La romantici intilnim o cu totul alta situatie. Ei si-au pierdut nadejdea in stabilirea unei armonii intre libertatea individuala si egalitatea universala. Principiul egalitatii universale demonstrindu-si cu prisosinta netemeinicia formalismului in conditiile dezvoltarii burgheze postrevolutionare in Europa, romanticii au preferat un principiu de continut — principiul libertatii individuale — care a fost descifrat in conceptia romantica a geniului tocmai ca principiu al "inegalitatii". Fichteanul "eu = = eu" a fost interpretat de romantici nu ca o formula de egalitate, nu ca o traducere in limba filozofica germana a principiului politic revolutionar al burgheziei franceze, ci ca postulat al unei absolute inegalitati — "eu eu", imp ns (cu ajutorul intelegerii "ironice" a geniului) pina la afirmarea inegalitatii subiectului genial cu sine insusi. "imperativul categoric" kantian, cerinta de ordin etic in care ginditorul din Konigsberg a incercat sa unifice, in ultima instanta, libertatea individuala cu egalitatea universala, a fost inlocuit de "imperativul categoric al genialitatii", interpretat estetic in calitate de principiu filozofic suprem si universal. "Desi genialitatea nu se manifesta ca un act arbitrar, ea este totusi un act de libertate — asemenea finete! spirituale, dragostei si religiei, care la un moment dat se transforma in arta, in stiinta. Fiecaruia trebuie sa-i cerem genialitate, desi nu putem sa contam totdeauna pe succes. Kant ar fi numit Constituirea conceptiei elitare in estetica   27 acest lucru imperativul categoric al genialitatii"30 — scria Fr. Schlegel. Dorinta de a formula "imperativul categoric al genialitatii" ca principiu universal, adresat "fiecaruia", se mentine aici la nivel strict verbal, are semnificatia unei bunavointe, necesar insotita de o rezerva ce-i reliefeaza caracterul utopic : "nu putem sa contam totdeauna pe succes". Este o cerinta analoga cu aceea ca "fiecare" sa devina milionar : aceeasi posibilitate formala abstracta este fundamentata si in acest caz. Dar imediat ce "imperativul categoric al genialitatii" ca cerinta universala isi descopera caracterul practic irealizabil, imediat ce iese la iveala ca el poate fi onorat doar de un mic numar de oameni (ce corespund reprezentarii romantice de geniu), acest "imperativ" isi evidentiaza o noua si neasteptata latura. Cu ajutorul lui este afirmata calitatea acestor oameni "putini la numar" de a fi "alesi", deoarece numai ei satisfac cerinta pusa, fara exceptie, in fata tuturor oamenilor, deoarece numai ei s-au dovedit a fi la inaltimea sarcinii puse in fata intregii omeniri, deoarece numai ei poarta povara genialitatii, pe care intregul neam omenesc ar trebui s-o poarte. Astfel isi da "imperativul categoric al genialitatii" la iveala continutul eli-tar disimulat. Formele in care acest "imperativ" s-a realizat in conditiile Germaniei din acea vreme au demonstrat ca tocma acest al doilea sens constituia aspectul sau fundamental si — ceea ce e mai important —- real, concret, de continut. Conceptia despre caracterul "ales", neobisnuit al artistului, care il opune "tuturor celorlalti", ridicindu-1 deasupra lor, a constituit momentul initial al esteticii romantice si poate chiar motivul ei fundamental. Ea era o consecinta fireasca si logica a intelegerii artei, in 30 Fr. Schlegel. Seine prosaische Jugendschriften, voi. П. ed. cit. 28   i. Davidov, Arta ti elita genere a sferei estetice, ca o anume "lume stranie", opusa lumii obisnuite ; in aceasta lume "banala", artis-tul-creator, reprezentant al "lumii stranii", nici nu putea fi altfel decit "straniu" si nu putea contempla decit cu alti ochi, in raport cu toti ceilalti, lumea inconjuratoare. "Dupa cum pictorul contempla obiectele vizibile cu alti ochi decit omul obisnuit, tot asa poetul patrunde sensul evenimentelor petrecute in lumea exterioara si cea interioara in cu totul alt fel decit ceilalti oameni"31 — scrie Novalis. Drumul parcurs intre constatarea deosebirii dintre punctul de vedere comun si cel estetic, trecind prin afirmarea contradictiei intre ele si ajungind la fundamentarea incompatibilitatii si antagonismului lor vesnic, s-a dovedit a fi destul de scurt. Totodata, cunos-cind aceasta incompatibilitate, artistului nu-i mai rami-nea decit sa ajunga la constiinta ca lupta impotriva punctului de vedere comun trebuie dusa pastrindu-se distanta intre el si acest punct de vedere si cu amendamentul (si demonstratia i) ca acesta din urma este infinit inferior in raport cu propriul sau punct de vedere, ca este conditionat, deci neadevarat, marginit si marunt, ca —  in sfirsit — singurul mijloc de lupta contra lui, care sa permita pastrarea distantei, il constituie ironia. "Desigur, pentru altii, eu ca fenomen, felul in care le apar, poate fi ceva serios, intrucit ei ma considera ca unul care insumi iau lucrurile in serios, dar crezind astfel ei se insala, nefiind decit bieti subiecti marginiti, fara organ si aptitudine de a intelege si de a ajunge la inaltimea punctului meu de vedere. Prin aceasta mi se demonstreaza ca nu oricine e atit de liber (adica liber formal) incit sa vada, in tot ce mai are pentru om, valoare, demnitate si sfintenie, numai un produs al propriei sale puteri discretionare, putere cu care toate acestea el le poate considera valabile sau nevalabile, poate sa se lase 31 Novalis, Schriiten, partea a П-a, ed. cit., p. 127. Constituirea conceptiei elitare in estetica   29 sau sa nu se lase determinat de ele, sa le practice sau sa nu le practice. si iata acum ca aceasta virtuozitate a unei vieti ironic artistice se concepe pe sine ca genialitate divina pentru care totul si fiecare nu e decit creatura lipsita de esentialitate, de care creatorul liber, stiindu-se detasat de toate, nu se leaga, intrucit pe aceasta creatura o poate si nimici si crea. Cine sta pe aceasta pozitie a genialitatii divine priveste de sus cu superioritate pe toti ceilalti oameni, declarati marginiti si banali, fiindca ei mai considera dreptul, moralitatea etc. ca ferm stabilite, obligatorii si esentiale."32 Asa caracterizeaza Hegel pozitia artistica a romanticilor, care pozitie, chiar si in descrierea filozofului german idealist, incepe sa-si descopere subtextul social. Este intru totul firesc ca opera artistica intruchipand "pozitia genialitatii divine" sa poata fi inteleasa doar de un mic numar de oameni alesi, capabili sa se situeze pe o pozitie estetica analoga, care au pentru aceasta "organul corespunzator", congeniala capacitatea a perceptiei artistice; in caz contrar, "pozitia genialitatii divine" le ramine straina si trairea estetica nu mai poate avea loc. si nici nu poate fi altfel : daca legile si regulile artei, conform afirmatiilor romanticilor insisi, sint in felul lor capricii ale marilor artisti, excluzand orice sens universal si contrapunindu-se gustului — "sentimentului comun tuturor oamenilor", atunci intelegerea operelor unei asemenea arte, incercarea unei desfatari estetice de pe urma lor pot fi atinse numai in cadrul unui act de traire "congenial" creatorului lor, inrudit cu el, analog lui. O alta modalitate de a patrunde opera unei creatii geniale nu exista. Ea este intru totul autonoma, inchisa in sine, datorita caracterului exceptional al actului creator generator, si ca atare poate fi descifrata doar printr-o capacitate perceptiva corespunzatoare capacitatii creative a fauritorului ei. Abordarea ei de 52 G.W.F. Hegel, Prelegeri de estetica, voi. i, ed. cit., p. 71. "О   i. Davidov, Arta si elita pe pozitiile unei capacitati perceptive obisnuite nu va constitui o relatie cu adevarat estetica. intr-un cuvint, ,,unicitatea" capacitatii creative la un pol presupune "exceptionalitatea" capacitatii perceptive la celalalt. Caracterul ales al naturii artistice geniale, pe de o parte, presupune existenta unui "cerc ales" de admiratori, pe de alta parte, formind (daca ar fi sa folosim expresia lui Schiller intr-un sens oarecum schimbat) un anumit "stat estetic" inchis, o elita artistica. "Se aud permanent plangeri cu privire la faptul ca scriitorii germani scriu pentru un cerc extrem de res-trins, ca scriu adesea pur si simplu pentru ei insisi — comenteaza Fr. Schlegel. Acest lucru este insa minunat. Literatura germana dobindeste in felul acesta tot mai mult continut si caracter, si intre timp poate va aparea si publicul demn de ea."33 "Se spune — face el variatii pe aceeasi tema — ca nemtii sint primul popor din lume in domeniul aprecierii si inaltei intelegeri a artei si in domeniul spiritului stiintific. Este intr-adevar asa. in cazul acesta insa doar foarte putini pot fi considerati nemti."34 Teoreticienii romantismului german considera ei insisi caracterul de neinteles al operelor de arta, inaccesibili-tatea lor pentru marele public, pentru "gloata", drept una din principalele lor virtuti. in creatia lor artistica ei se straduiesc constient sa faca operele lor inaccesibile, folosind principiul ironiei si pastrand distanta intre propriul "eu" creator, pe de o parte, si produsul propriei lor creatii, pe de alta. ""Eul" autorului are mai mult continut decit redactarea speciala prin care el se prezinta in cadrul operei date. Sensul respectiv al respectivei lucrari nu este un sens ultim ; autorului ii ramane intotdeauna o anumita rezerva de sensuri, de noi si neasteptate puncte de vedere. Schlegel vorbeste de aceea de- 33 Fr. Schlegel, Seine prosaische Jugendschriften, ed. cit. 34 ibid. Constituirea conceptiei elitare in estetica  31 caracterul "incomprehensibil" al marilor opere. incom-prehensibilitatea izvoraste din faptul ca in aceste opere "notiunea" este inepuizabila, nici o forma, nici o granita nu e definitiva pentru intelesul lor real."35 Este interesant de mentionat ca Hegel interpreta in cu totul alt fel cauzele incomprehensibilitatii experimentelor romantice, lipsa de interes a aceluiasi public fata de ele. "Cand ironia este luata ca ton fundamental al reprezentarii artistice, din ceea ce este mai putin artistic decit orice se face principiu adevarat al operei de arta. Deoarece, pe de o parte, apar in opera de arta figuri banale, lipsite de continut si de tinuta, intrucat ceea ce e substantial se dovedeste a fi in ele lipsit de valoare, pe de alta parte se mai adauga la toate acestea si amintitele framantari nostalgice si contradictii nerezolvate ale sufletului. Astfel de plasmuiri nu pot trezi interes adevarat. De aici permanentele plingeri venite din partea scolii ironiei impotriva lipsei de intelegere profunda, de sensibilitate pentru arta, de geniu la publicul care n-ar pricepe aceasta inaltime a ironiei, adica plingeri ca publicului nu-i plac aceste lucruri injositoare si nu-i place ceea ce in parte e pueril, iar in parte lipsit de caracter. si e bine ca nu plac aceste naturi sarace in continut interior si incarcate de dorinte, e o consolare ca aceasta lipsa de onestitate si ipocrizia nu sint pe gustul publicului si ca, dimpotriva, omul cere ca arta sa infatiseze marile si veritabilele lui interese, precum si caractere care raman credincioase fata de continutul care le determina valoarea."36 Dar oricum ar fi explicat romanticii insisi neinteli-gibilitatea operelor lor, orice ar fi spus despre acest fenomen adversarii lor, in speta Hegel, faptul ca arta romantica si-a pierdut principala insusire estetica — 35 N.i. Berkovski, op. cit., p. 37. 3li G.W.F. Hegel, Prelegeri de estetica, voi. i, ed. cit., pp. 73—74. 32   i. Davidov, Arta si elita aceea a sensului universal — era evident. Mai mult, prin intermediul teoriei lor elitare cu privire la arta, teoreticienii romantismului au incercat sa transforme acest fapt intr-o norma. Obiectivul consta nu numai in a explica de ce in stadiul respectiv al dezvoltarii romantismului german nu recunoaste publicul operele "geniilor" romantice, dar si de ce, chiar daca le recunoaste, nu manifesta intelegerea sensului lor "tainic", respectiv ironic. (Partial o explicatie in acest sens a dat Hegel legind "neinteligibilita-tea" romanticilor de faptul ca din operele lor lipsea continutul semnificativ care ar fi putut emotiona un cerc larg de oameni.) Era de asemeni necesar sa se inteleaga de ce a aparut in rindul artistilor dorinta de a crea opere din care sa lipseasca acest continut semnificativ, mai exact, de ce acesti artisti ofereau publicului, in calitate de continut semnificativ, ceva ce nu putea fi recunoscut de acesta nici ca fiind semnificativ, nici ca fiind esential. si mai important insa era sa se inteleaga de ce tragica ruptura dintre ei si public incetase sa-i tulbure pe artisti, de ce categoria denumita anterior "public" se identifica acuma cu gloata ; de ce ei nu-si mai reprezentau acest public ca pe o anumita marime neutra, indiferenta fata de arta "savanta", ci si-l reprezentau ca pe o forta ostila, impotriva careia trebuia luptat, macar prin mijloacele aristocratice ale ironiei ? in sfirsit, trebuia inteles de ce aceasta conceptie elitara cu privire la arta isi descoperea tendinta unei dezvoltari si adinciri in sensul constituirii teoretice si fundamentarii ei corespunzatoare pe conceptii filozofico-estetice. Слі alte cuvinte, se cerea explicata perspectiva dezvoltarii artei, luindu-se in consideratie faptul ca tendinta data nu era citusi de putin intimplatoare si ca posibilitatea disparitiei sale bruste parea putin probabila. Critica facuta de Hegel romanticilor a continut primele incercari de a raspunde acestor intrebari. 2. Critica hegeliana a conceptiei romantice despre arta Hegel leaga "sfirsitul formei romantico a artei"1 in general de aparitia romantismului german. intrucit structura constiintei artistice care-si gasise intruchiparea in principiul romantic al ironiei ii aparea filozofului ca cel mai pur fenomen ia! acestei. descompuneri, analizind in genere decaderea formei romantice a antei, el a avut, de regula, inaintea ochilor tocmai tipul ironic de raportare estetica. Afirmarea in arta, in totalitatea constiintei estetice, a unui asemenea tip de raport estetic constituia, dupa parerea lui Hegel, simptomul ca in respectiva sfera "raportul" traditional "s-a schimbat total"1 2 si sfera analizata a dobindit o structura noua. Hegel subliniaza : "nu trebuie insa sa consideram acest fapt ca pe o simpla nenorocire initimplatoare de oare ar fi fost lovita arta din exterior din cauza mizeriei timpurilor, a prozei lor, a lipsei de interes etc,", deoarece aceasta este "actiunea, dezvoltarea artei insasi"3. in ce consta esenta unei atari schimbari radicale din structura constiintei artistice, reprezentantii careia erau, dupa parerea lui Hegel, romanticii germani ? Care este esenta deosebirii radicale dintre tipul de raport estetic "ironic" si cel considerat de filozof ca traditional ? in sfirsit, ce a determinat cu atita acuitate trecerea de la o structura a constiintei artistice la una noua, principial diferita ? incercarea de a elucida multilateral aceste intrebari confera criticii hegeliene a conceptiei romantice despre arta o deosebita valoare. Privita din unghiul tuturor acestor probleme, conceptia romantica nu-i apare lui Hegel ca un fenomen intim-plator din istoria gindirii estetice, ca un produs al unor 1 G.W.F. Hegel, Prelegeri de estetica, voi. i, ed. cit., p. 612, 8 ibid., p. 613. 3 ibid. 34   i. Davidov, Arta si elita trecatoare stari de spirit ale intelectualitatii artistice, ca rezultat al unui joc gratuit al mintii, inclinata spre paradoxuri si extravagante teoretice, ci ca fixare a unor laturi importante ale evolutiei legice a artei si a constiintei artistice in general, ca o modalitate obiectiv conditionata a "autocunoasterii" intr-o anumita etapa a acestei evolutii, ca expresie a tendintei dominante din etapa data. in interpretarea lui Hegel, inclinatia romanticilor spre o conceptie elitara a artei si a raporturilor ei cu publicul, cu societatea in genere, se explica nu doar prin starea de spirit social-politica a intelectualitatii artistice germane, nu doar printr-o forma social-deter-minata de existenta a artei, ci in primul rind prin structura transformata a constiintei estetice, printr-un tip nou de raport estetic fata de realitate, deci, in primul rind, prin procesele interne din arta insasi. in aceasta interpretare, toate celelalte conexiuni ale artei apar doar ca o refractie a specificului, a stihiei specifice acestor procese imanente. Procesele sint considerate a fi consecinte ale unor cauze mult mai adanci si mai generale decit acelea de care se leaga schimbarile in starea de spirit a intelectualitatii artistice germane, la granita dintre veacul al XViii-lea si al ХІХ-lea, si schimbarile aparute in formele existentei sociale a artei in Germania perioadei considerate. Critica hegeliana a conceptiei estetice a romantismului german se inalta necesarmente pina la analiza filozofica a structurii constiintei artistice, intruchipata in "forma romantica a artei" in sensul larg al cuvantului, iar analiza aceasta este la rindul ei impinsa pina la cercetarea social-filozofica a legitatilor evolutiei artei si a constiintei artistice in general. in acest fel a fost romantismul german (si teoria lui estetica) examinat in reala sa semnificatie, ca veriga necesara in lantul dezvoltarii culturii artistice universale, in ciuda limitelor sale caracteristice, care ingreuiau intelegerea adevaratului sau sens. Constituirea conceptiei elitare in estetica   35 Elementul principal, pe care Hegel l-a avut in vedere caracterizind deosebirile dintre "formia romantica a artei" (in intelesul larg al cuvantului) si formele ei premergatoare, este modalitatea corelatiei dintre "semnificatie si figura" si respectiv "unitatea subiectivitatii artistului cu continutul, cu opera sa"4. Dupa parerea lui Hegel aceasta modalitate de corelare s-a caracterizat pina in momentul aparitiei "formei romantice a artei" prin-tr-o autentica unitate a momentelor corelate : "Mai precis, felul determinat al acestei uniri a fost acela care da, pentru continutul si reprezentarea lui corespunzatoare, norma substantiala ce impregna toate formatiile artistice"5. Pentru ca artistul nu se "rupsese" inca de aceasta "norma substantiala", adica de conceptia despre lume a poporului sau, de religia sa, de moravurile si traditiile sale etc., el privea cu seriozitate creatia sa, faurirea formelor frumoase, vazind in creatie mijlocul social recunoscut al intruchiparii acelui inalt continut. Hegel scrie : "..atit timp cit artistul este unit in credinta ferma si e nemijlocit identificat cu modul-deter-minat-de-a-fi al unei astfel de conceptii despre lume si religie, el si ia cu adevarat in serios acest continut si reprezentarea lui artistica, adica acest continut este pentru el infinitul adevar al propriei sale constiinte, este un continut cu care, potrivit celei mai intime subiectivitati a sa, artistul traieste in unire originara, in timp ce forma in care el expune acest continut e pentru el, ca artist, modul necesar si suprem de a-si prezenta intuitiv absolutul si sufletul obiectelor in general. El este legat de un mod determinat de expunere prin substanta materialului sau imanenta si lui insusi. Deoarece materialul si, o data cu el, forma ce-i apartine, artistul il poarta nemijlocit in el insusi drept esenta propriu-zisa a existentei sale, esenta pe care el nu si-o inchipuie, ci care este el insusi, artistul nu are decit sarcina sa faca din aceasta ’ ibid., p. 612. s ibid. 36   i. Davidov, Arta si elita esenta adevarata ceva obiectiv, sa si-o reprezinte vie si s-o elaboreze. Numai atunci.. inventiile lui nu devin produse ale bunului plac, ci ele rasar in el, din el, din acest teren substantial, din fondul al carui continut nu se linisteste pina ce n-a primit, prin mijlocirea artistului, o forma individuala adecvata conceptului sau."u in cazul dat este interesanta nu numai tendentiozitatea puternic subliniata a lui Hegel, indemnindu-1 sa proiecteze atitudinea sa fata de romanticii germani in trecut, in istoria dezvoltarii artei. (Vazind in trecut antiteza formei romantice a artei, el o adinceste — in interesul polemicii cu conceptiile romanticilor germani — opunind in speta experienta istorica mondiala a dezvoltarii artei conceptiei romantice despre ironie si in general subiectivismului romantic.) Deosebit de interesanta este aici incercarea lui Hegel de a da o tipologie a formelor de constiinta pe baza cercetarii deosebirilor in modalitatile de raportare a creatorilor de arta fata de materialul lor, aceste modalitati descifrindu-se ca expresie a relatiei dintre artist si "continutul substantial" al epocii sale, iar apoi ca intruchipare a unui tip determinat de corelatie a personalitatii cu societatea, mai exact, de corelare a "personalitatilor'". Cind artistul, ca reprezentant al unui tip de personalitate istoriceste determinata, "este unit in credinta ferma si nemijlocit identificat" cu "continutul substantial" — asa cum a fost el elaborat de popor sau de natiune, de societate sau de epoca in intregimea ei, atunci el nu gaseste altceva in "propria sa constiinta", in "subiectivitatea sa interioara", decit acest anume continut. intruchiparea acestui continut va constitui pentru el o manifestare libera a subiectivitatii sale celei mai intime, intrucit aceasta din urma este "substantiala". in insasi "substantialitatea" continutului este presupusa norma, iar acestei' norme ii sint subordonate toate intruchiparile continutului; in virtutea ei se leaga materialul de o 6 ibid., pp. 6i2—613. Constituirea conceptiei elitare in estetica   37 forma strict determinata, "ce-i apartine", iar artistul de un "mod determinat de expunere" in raport cu materialul care se formalizeaza. intrucit substantialitatea ii este data artistului dinauntrul sau, subiectiv, el va gasi si materialul si forma, si modalitatea prelucrarii materialului si norma intruchiparilor sale posibile, "nemijlocit in el .insusi drept esenta propriu-zisa", "oare este el insusi'. iar "nelinistea" ce-1 cheama la creatie, ce-1 indeamna sa faureasca noi si noi opere nu este altceva decit "nelinistea" "continutului" sau "substantial" ce tinde sa se "obiectiveze", ce tinde spre viata reala. in masura insa in care artistul nu s-a delimitat inca de acest continut substantial dat iui in chip nemijlocit, nu l-a cunoscut plenar, nu s-a contrapus lui in ipostaza subiectului delimitat, in creatia sa se mai pastreaza elementele inconstientului, ale principiului natural. El creeaza intr-adevar ca geniu, desi acest geniu nu e opus "gustului", asa cum presupuneau romanticii, pentru ca "subiectivitatea" lui "se afla in intregime in obiect". "Caci in productia sa — insista Hegel — artistul este in acelasi timp fiinta a naturii, dexteritatea lui este talent natural, actiunea lui nu este activitate pura a intelegerii care se gaseste fata in fata cu materialul ei, unindu-se cu acesta in gind liber, in gindire pura, ci artistul nu este inca degajat de elementul natura al lucrului, e unit in mod nemijlocit cu obiectul, crede in el si, potrivit interiorului sau cel mai adinic, se identifica cu el. in acest caz, subiectivitatea se afla in intregime in obiect, opera de arta ia nastere de asemenea cu totul din interi ori tatea si forta neimpartite ale geniului, productia este forma, nesovaitoare, iar intensitatea ei este mentinuta la un nivel inalt."7 Dupa cum vedem, spre deosebire de conceptia romantica de oeniu, in conceptia lui Hegel aceasta nu este opusa nici obiectivitatii, nici sensului universal, nici materialului, nici lucrului, nici propriei sale opere, nici propriu- 7 ibid., p. 613. 38   i. Davidov, Arta si elita lui sau proces creator. in cazul dat, geniul nu e de loc "ironic", el este, dimpotriva, cit se poate de serios. in masura in care in el se face simtit principiul natural ("substantial"), geniul este nemijlocit accesibil pentru toti aceia care nu s-au desprins inca din "substantialitate", nu au depasit inca elementele "naturii", nu le-au "reprodus" intr-un punct de vedere mai inalt, spiritual, filozofico-stiintific. De aceea intre geniu, ca purtator al principiului substantial al vietii poporului, pe de o parte, si poporul purtator nemijlocit al acestui principiu substantial, pe de alta parte, nu se pune problema intelegerii reciproce : accesibilitatea operelor geniale pentru popor este de la sine inteleasa. "Acesta este — rezuma Hegel — raportul fundamental a carui prezenta face ca arta sa se realizeze in chip integral."8 Cit timp aceasta conditie este respectata, se conserva integralitatea artei cu toate consecintele si rezultatele ei binefacatoare din punctul de vedere al accesibilitatii artei, al legaturii ei cu poporul. Totodata, problema consta in faptul ca "forma romantica a artei" a aparut pe baza unor principii care exclud din capul locului aceasta integralitate. Progresul acestei forme de arta exprima tocmai degradarea progresiva a integralitatii sale, pina ce, in sfirsit, aceasta descompunere a ajuns la apogeu in arta romanticilor germani. Dupa convingerea lui Hegel, arta romantica in intelesul larg al cuvintului se caracterizeaza tocmai prin ruptura ce apare intre subiectul creator, artistul, pe de o parte, si "continutul substantial" al vietii poporului, pe de alta parte. Artistul, ca subiect liber si de sine statator, se opune acestui continut nu numai ca unui element exterior, strain, dar si ostil, ca unui obstacol in iata libertatii sale de actiune. si daca, in cel mai bun caz, artistul nu poate pur si simplu lua in serios acest continut, atunci, in cazul cel mai rau, el lupta pe viata si pe " ibid. Constituirea conceptiei elitare in estetica   39 moarte impotriva lui (desi cauta sa pastreze pe parcurs distanta ironica fata de el). "Continutul substantial" al vietii poporului s-a spart, izolind la unul din poli subiectul si la celalalt obiectul, la un pol — artistul, la celalalt — lucrul, la unul — forma, la celalalt — materialul, la unul — semnificatia, la celalalt — figura. Aceste momente, care se presupuneau reciproc, apar acum ca opuse unul altuia, instrainate, fara sa banuiasca macar inrudirea lor intima, pentru ca nici pe sine "nu se recunosc". Fosta severitate, determinare si — ce e mai important — sensul universal al interconexiunii lor se pierde cu desavarsire, legatura dintre ele devenind plurisemnificativa, contradictorie, echivoca. "De aceea — scrie Hegel — artistul se comporta in general fata de continutul pe care il elaboreaza oarecum ca un autor dramatic care prezinta si expune pe scena persoane straine, alte persoane. Fara indoiala, el introduce si acum geniul sau in opera, el impleteste in ea din propriul sau material, dar numai ceea ce este general sau ceea ce este accidental. individualizarea mai precisa, din contra, nu este a sa, si in privinta aceasta el ia din provizia sa de imagini, de moduri de plasmuire, de forme anterioare de arta, care, luate pentru sine, ii sint indiferente, devenind importante numai cind ii apar drept cele mai potrivite pentru cutare sau cutare subiect, in afara de aceasta, in cele mai multe arte si cu deosebire in cele plastice, artistul isi primeste subiectul din afara, lucrand la comanda si punindu-i-se numai problema ce s-ar putea scoate dintr-un astfel de obiect, cind este vorba de istorie si scene sacre sau profane, de portrete, de construire de biserici etc. Deoarece oricit si-ar introduce artistul si sufletul sau in continutul dat, acesta ramane totusi pentru el un material, un subiect, care nu este pentru artist insusi nemijlocit substantialul constiintei sale."9 9 ibid., p. 615. 40   i. Davidov, Arta si elita Asadar, toate premisele creatiei pe care in trecut artistul le detinea nemijlocit interior, intim, o data cu continutul sau substantial, se opun acum din exterior subiectivitatii creatoare. Ea pierde totodata fosta severitate si seriozitate in raport cu ele. Artistul se poate "juca" acum cu materialul, lucrul, imaginea — fie ca e vorba de un zeu grec sau de Fecioara Marfa, de o parabola biblica sau de un templu, deoarece continutul lor a incetat pentru el sa fie substantial si nu mai are semnificatia "tainicului adevar al constituirii sale". Continutul este deja "asezat", "gata", si artistul nu mai are nevoie sa-l creeze o data cu porul sau, nascindu-1 din adincurile subiectivitatii sale, ale spiritului sau. Acum el se poate "juca" si cu forma, cu modalitatea formalizarii materialului, cu "formele precedentelor forme ale ariei" in general, fie ele forme imprumutate de la Antichitate sau Evul Mediu, de la cultura artistica a Chinei antice sau a vechiului Egipt. Deoarece "artistului, al carui talent si geniu ca atare este liberat de limitarea anterioara la o forma determinata de arta, acum ii sta la dispozitie si la discretie orice forma si orice subiect ca material"10. intr-un cuvint, poate gusta acum din toate desfatarile libertatii sale negative, libertatii sale "fata de" : fata de material, fata de forma, fata de rigurozitate — si fata de sensul unic al interconexiunii lor etc. De acum incolo subiectivitatea lui e "pura". Continutul ei devine o "relatie pura" in raport cu toate elementele straine ei, o capacitate in forma pura de a le combina in orice ordine, in orice succesiune, in orice configuratie. Relatia estetica devine intr-adevar cu desavirsire formala. Principiul ei se dovedeste a fi corespondenta pur exterioara a tuturor acestor momente disparate — corespondenta definita pe baza senzatiei de placere ce de- 10 ibid., p. 616. Constituirea conceptiei elitare in estetica f 41 curge din armonia capacitatilor subiective ale artistului si care intervine in cazul cind aceasta corespondenta este dobindita. Altfel spus, in aceasta relatie estetica pur subiectiva se realizeaza, in sfirsit, cu adevarat cerintele 'estetice dezvoltate in analiza kantiana a "judecarii pure a gustului". Acest lucru demonstreaza, la rinclul sau, ca o asemenea analiza este indreptatita numai pentru perioada descompunerii integralitatii artei, adica pentru epoca de dominatie a "formei romantice a artei". "in zilele noastre — scrie Hegel — aproape la toate popoarele, cultura reflexiei, critica, iar la noi germanii libertatea gindirii, au pus stapinire si pe artisti, facind din ei, dupa ce au fost parcurse si diferitele stadii necesare iale formei romantice a artei, lasa-zicind tabula rasa in ce priveste materia si forma productiei lor. A fi legat de un anumit continut si de un mod de plasmuire potrivit numai cu acest continut este pentru artistul de azi ceva ce tine de trecut, iar prin aceasta arta a devenit un instrument liber, pe care el il poate minui in masura dexteritatii sale subiective in mod egal cu privire la orice continut, de orice fel ar fi acesta. Prin urmare, artistul se gaseste deasupra formelor si a formatiilor consacrate, determinate, miseindu-se liber pentru sine, neatirnator de continutul si felul de a vedea in care odinioara erau prezente inaintea ochilor constiintei sacrul si vesnicul. Nici un continut, nici o forma nu mai sint nemijlocit identice cu intimitatea, cu natura, cu fiinta subconstienta si substantiala a artistului. Orice materie, orice subiect ii poate fi indiferent daca nu e in contradictie cu legea formala de a fi in general frumos si potrivit pentru a fi tratat artistic."11 in descrierea hegeliana a procesului descompunerii integralitatii artei, al eliberarii subiectivitatii creatoare 11 11 ibid., pp. 614—615. 42   i. Davidov, Arta si elita a artistului de "continutul substantial", al transformarii conditiilor interne, subiective, si a premiselor creatiei artistice in elemente externe, obiective, nu poti sa nu vezi reflectarea unor procese miai adinei si mai fundamentale, legate de eliberarea individului din legaturile lui naturale si din "colectivitatile naturale" care insotesc descompunerea feudalismului si constituirea societatii burgheze. "in aceasta societate a liberei concurente — scrie Marx, avind in vedere societatea burgheza — individul apare desprins de legaturile naturale etc. care in epocile istorice anterioare il faceau sa fie o parte din-tr-un conglomerat uman determinat, limitat.. Cu cit patrundem mai adine in istorie, cu atit mai mult individul, deci si individul care produce, ne apare dependent, apartinind unei colectivitati mai cuprinzatoare : la inceput el apare intr-un mod cu totul natural legat de familie si de familia care, dezvoltindu-se, a devenit ginta ; mai tirziu, el apare legat de comunitate in diferitele ei forme, rezultata din ciocnirea si contopirea gintilor. Abia in secolul al XViii-lea, "societatea civila", diferitele forme de legatura sociala apar in raport cu individul izolat ca un simplu mijloc pentru atingerea scopurilor sale private, ca o necesitate exterioara."12 "Burghezia a desfiintat pretutindeni unde a ajuns la putere toate relatiile feudale, patriarhale, idilice. Ea a rupt fara mila pestritele legaturi feudale care-1 legau pe om de "superiorul sau firesc" si nu a lasat alta legatura intre om si om decit interesul gol, decit neinduratoarea "plata in bani pesin". Ea a inecat fiorul sfint al extazului pios, al entuziasmului cavaleresc, al sentimentalismului micului burghez in apa inghetata a calculului egoist. Ea a facut din demnitatea personala o valoare de schimb si in locul nenumaratelor libertati 12 K. Marx, introducere (Din manuscrisele economice din anii 1857—1858), in K. Marx si Fr. Engels, Opere, voi. 13, Ed Politica, 1962, pp. 657—658. Constituirea conceptiei elitare in estetica   43 dobandite si chezasuite de hrisoave ea a pus unica libertate, lipsita de scrupule, a comertului. intr-un cuvint ea a pus, in locul exploatarii voalate de iluzii religioase si politice, exploatarea deschisa, nerusinata, directa si brutala. Burghezia a despuiat de aureola lor toate activitatile pina atunci venerabile si privite cu smerenie. Ea a transformat pe medic, pe jurist, preot, poet, om de stiinta in muncitorii ei salariati. Burghezia a smuls valul duios-sentimental ce acoperea relatiile familiale si le-a redus la o simpla relatie baneasca."13 Asa arata situatia, reflexul careia l-a constituit aparitia figurii artistului situat "deasupra formelor si formatiilor consacrate, determinate" si pentru care arta a devenit un "instrument liber" ce putea fi — in functie de maiestria subiectiva — aplicat oricarui material, cu simpla conditie ca aceste, sa satisfaca o anumita suma de cerinte estetice formale. si este cu totul firesc ca raportul acestui artist fata de formele si structurile traditionale sa ia aspectul ironiei, indiferent daca era vorba de crestinismul ce chemase la "fiorul sfint al extazului pios", de relatiile familiale acoperite de "valul duios-sentimental" all diverselor iluzii, de dependentele social -economice, aparind in forma "relatiilor.. patriarhale, idilice", intre cel care muncea si stapanul sau natural etc., deoarece viata insasi "despuia" toate acestea de "aureola lor" (intocmai dupa cum privase de aceasta aureola si propria sa creatie, pe care artistul n-o mai putea de aceea trata altfel decit ironic). iata de ce, atunci cind explica "aceasta semnificatie generala a ironiei geniale si divine" a romanticilor germani, "concentrarea eului in sine, eu pentru care sint rupte toate legaturile si care nu poate trai decit in fericirea suprema ce o da placerea de a se contempla si 13 K. Marx, Fr. Engels, Manifestul Partidului Comunist, in K. Marx si Fr. Engels, Opere, voi. 4, Ed. Politica, 1958, pp. 468—469. 44   i. Davidov, Arta si elita gusta pe sine"14, Hegel era foarte aproape de intelegerea premiselor si conditiilor social-economice ale existentei structurii constiintei artistice romantice. in ironia romantica, pozitia individului pus in conditiile destramarii legaturilor substantiale (naturale, firesti) si ale inlocuirii lor cu raporturile banesti mercantile, cu raporturile dintre "lucruri" (marfuri, adica), a fost intr-adevar stralucit intruchipata. in aceasta situatie, individul incepe sa resimta cu precizie nctrainicia, labilitatea si uneori chiar caracterul iluzoriu a tot ceea ce, conform traditiilor, era considerat a fi, in terminologia hegeliana, "mare, maret, extraordinar", si continua sa starneasca ceva in genul "fiorului sfint". Daca acest individ, fara sa se fi eliberat inca definitiv de asemenea sentimente fata de valorile traditionale, incepuse totodata sa resimta subrezenia si efemeritatea lor (si tocmai in acest fel apreciau artistii valorile traditionale ale inapoiatei Germanii), atunci relatia sa estetica cu respectivele valori trebuia sa ia forma ironiei, a ironiei fata de ele, fata de ramasitele sentimentelor sale pentru ele, fata de propria ironie, deoarece nici aceasta din urma nu era inca bine consolidata. in acest sens, ironia romantica poate fi considerata si ca forma a descompunerii valorilor spirituale traditionale — artistice, religioase, etice etc. — care a insotit destramarea "legaturilor naturale" si a "colectivitatilor naturale" din societatea feudala, dar si ca forma a ironizarii pe care aceste lecraturi si valori feudale, ce se cufundau in trecut, o manifestau fata de propria efe-meritate, fata de propriile limite. in conditiile destramarii relatiilor feudale si ceva mai tirziu, o data cu pierderea "continutului substantial" de catre formele spirituale traditionale, nu putea sa nu se puna problema sensului universal al artei. Dupa cum am vazut, materialul artei si modalitatile prelucrarii 14 G.W.F. Hegel, Prelegeri de estetica, voi. 1, ed. cit., p. 71. Constituirea conceptiei elrtare in estetica   45 sale, formele si imaginile sale, isi dobindeau semnificatia doar in contextul culturii spirituale, al sistemului ei de valori, al "continutului ei substantial". Practic, problema sensului universal al artei se punea acum ca problema a redobindirii "continutului substantial" de catre arta, ca problema a includerii ei in'tr-un anumit sistem de valori, in interiorul caruia materialul, formele, imaginile artei si-ar fi redobindit semnificatia integrala, iar legaturile dintre ele — vechea rigurozitate si stabilitate. intrucit insa nu exista nici "continutul substantial" si nici un sistem integral de valori, problema sensului universal al artei se intemeia pe problema crearii (sau descoperirii) unui atare continut si atare sistem. Rezolvarea acestei a doua probleme era insa ingreuiata de faptul ca realitatea burgheza, distrugind toate legaturile naturale, toate colectivitatile naturale, distrugind adica — vorbind in limbaj filozofic-speculativ— tot ceea ce era substantial, natural, dotat cu un continut obiectiv, parea sa nu creeze in schimb vreun nou "continut substantial", vreun nou sistem atotcuprinzator de valori, o noua integralitate estetica. Pentru ideologia burgheziei radicale engleze si franceze era caracteristica "iluzia estetica a marilor si micilor robinzonade"15, potrivit careia societatea este compusa dintr-o masa de indivizi izolati, iesiti din "starea naturala" — cu desa-virsire despartiti si independenti unul de altul, care, incheind un "contract social", s-au declarat de acord sa cedeze o parte a libertatii lor in interesul asigurarii securitatii si bunastarii generale. Aceasta iluzie estetica si-au insusit-o si romanticii, facind precizarea ca starea de izolare reciproca a indivizilor se refera nu la trecut, ci la prezent, poate chiar la viitor. Din aceasta cauza romanticii nu puteau sa nu incerce sa descopere "continutul substantial", pornind de la individul izolat, 15 K. Marx si Fr. Engels, Opere, voi. 13, ed. cit., p. 657. 46   i. Davidov, Arta si elita de la abisurile sale metafizice, "eul" "pur", subiectivitatea absoluta. Romanticii germani au mers aici pe drumul deschis de Kant si Fichte. Conceptiile lor s-au deosebit totusi de cele kantiene sau fichteene intr-un punct important. Kant a incercat sa imbine principiul libertatii individuale (interpretat ca "subiectivitate absoluta") cu principiul egalitatii universale, ceea ce la urmasul sau Fichte s-a concretizat in formula "eu = eu", expriminid in limbajul filozofiei germane lozinca burgheziei revolutionare franceze care revendica egalitatea juridica. Romanticii au renuntat la principiul egalitatii, in primul rind pentru ca ideile lor s-au format in conditiile reactiunii aparute in rinduri'le intelectualitatii germane, ca replica data "exceselor" perioadei iacobine din revolutia franceza, iar in al doilea rind — pentru ca tocmai in acest punct iesea la iveala caracterul contradictoriu al filozofiei lui Kant—Fichte, imposibilitatea unirii, fuzionarii postulatului egalitatii universale cu postulatul libertatii individuale ("subiectivitatii absolute"). Conceptia estetica a romanticilor s-a orientat in exclusivitate spre principiul "subiectivitatii absolute" (conceptia cu privire la "geniu" si "ironia geniala") si, datorita acestui fapt, a luat forma conceptiei "elitare", bazata pe opozitia dintre artist (dintre un numar restrins de alesi, "naturi artistice" congeniale) si gloata. in gindirea estetica aceasta uluitor de rapida transformare a unei tendinte social-politice burghezo-demo-cratice intr-una diametral opusa, elitiair-airistocratica (transformare care, in majoritatea cazurilor, nu a necesitat decit o neinsemnata schimbare de accente), a fost deosebit de semnificativa. in primul rind, ea a constituit o dovada ca tendinta burghezo-democratica din teoriile estetice ale lui Kant si Schiller era firava si contradictorie : aceste teorii contineau unele momente ce puteau constitui un prilej de interpretare nedemocratica a artei si a legaturilor ei cu societatea, cu poporul. in al doilea rind, aceasta metamorfoza era o marturie a Constituirea conceptiei elitare in estetica   47 faptului ca in Germania din secolul al XViii-lea — inceputul secolului al XiX-lea existau conditii sociale in masura sa trezeasca la viata nevoia unor asemenea interpretari ale artei, nevoie ce nu era mai putin stringenta decit aceea a interpretarii democratice a artei si a functiei sale sociale. "tine de particularitatile miscarii spirituale din secolul al XViii-lea faptul ca ea s-a desfasurat pe un teren social bine circumscris, si aceasta imprejurare a luat la romantici forma contradictiei constiente dintre propria lor libertate geniala si marea masa a oamenilor de toate zilele"16, va scrie W. Windelband mai tirziu, incercand sa explice conditiile sociale ale aparitiei "cultului" aristocratic al "genialitatii" la romanticii germani. in aceasta explicatie gasim o insemnata parte de adevar : existenta unui "teren social bine circumscris" — nu numai in cultura, dar si in politica si economie — reflectiind lipsa de maturitate a relatiilor sociale dintr-o Germanie inapoiata, semifeudala, a constituit intr-adevar un mediu prielnic pentru aparitia unor reprezentari si prejudecati aristocratice. Acestea erau atit de puternice incit tocmai in ele isi cautau si gaseau ideologii burgerilor germani formele necesare exprimarii ideilor si conceptiilor lor, burgheze prin continutul lor obiectiv. Asa au stat lucrurile si in cazul conceptiei romantice despre geniu, in care individualismul burghez s-a invaluit in formele aristocratismului feudal, iar principiul burghez al "libertatii absolute" s-a combinat in chip neasteptat cu principiul stratificarii feudale — principiul artei ce se ridica deasupra multimii, deasupra gloatei. intr-adevar, in ciuda razvratirii contra traditiilor, care in conditiile Germaniei de atunci nu puteau avea decit un continut feudal, romanticii au dat dovada de o adinca dependenta fata de modul social de a gindi feudal-tra-ditional. Promovind in locul aristocratiei ereditare (a legaturilor "de singe") aristocratia spiritului (mai exact : 16 W. Windelband, Die Geschichte der neueren Philosophie,. voi. ii, ed. cit., p. 281. , 48   i. Davidov, Arta si elita aristocratia simtului artistic), romanticii au pastrat prin aceasta vechiul principiu al impartirii in aristocrati, pe de o parte, si in gloata, "prostime", pe de alta parte. Mai mult decit atit, ei au generalizat acest tip de relatii, conferindu-i intr-adevar o semnificatie universala. Daca inainte baza impartirii in aristocratie si plebe o alcatuiau legaturile de familie (ereditare), acum aceasta baza se concretiza in particularitatile spiritual-est etice ale personalitatii, in talentul artistic, in geniul creator care, dupa cum afirmau romanticii, nu depindea citusi de putin de apartenenta sociala a individului si de conditiile sociale ale dezvoltarii lui. Dreptul acestor "naturi alese" de a ocupa in societate o pozitie deosebita nu era in schimb nici o clipa pus la indoiala. El era in mod tacit subinteles ca un principiu firesc. Atitudinea total necritica fata de aceasta premisa — fundamentala ! — ii si recomanda pe romantici ca fiind tributari ai gindirii sociale feudal-aristocratice. Acest lucru ne indreptateste — urmind exemplul lui Marx, care a denumit "comunismul vulgar nivelator" drept proprietate privata "cuprinsa de turbare" — sa caracterizam aristocratismul romantic drept principiul ierarhici de casta cuprins de turbare. in "statul estetic" schillerian, in cadrul caruia romanticii au savirsit, in felul lor, o lovitura de stat monarhica, intelectualii fii de burgeri au compensat vechea, timida, nemarturisita si neclarifioata dorinta a parintilor lor de a ajunge pe picior de egalitate cu domnii aristocrati. Ei s-au proclamat cu indrazneala aristocrati, numai ca.. aristocrati ai spiritului. Dar ca si "imperiul" schillerian al "esteticului" ("imperiul aparentelor") aceasta aristocratie a spiritului era o aristocratie iluzorie, o "aparenta de aristocratie", care putea exista doar "intre lumile" societatii feudale pe jumatate descompusa. Dreptul la existenta ie-a fost dat acestor "aristocrati" de catre parintii lor — burgerii, care dispuneau de suficiente mijloace pentru a asigura odraslelor lor situatia unor "locuitori ai raiului", dar nu de suficienta Constituirea conceptiei elitare in estetica   49 putere, nici pe plan economic, nici pe plan politic, pentru a transforma "statul estetic" intr-unul politic. intrucit acest "stat" se inalta pe principii aristocratice, el era de fapt statul unui compromis tacit stabilit intre toti cei ce recunosteau legalitatea principiului aristocratic in genere  — indiferent de interpretarea ce i se dadea — si necesitatea existentei aristocratiei — indiferent de ce fel. Nu e de loc intimplator ca fundamentul ideatic al acestui compromis a devenit idealul medieval crestin al romanticilor, in mod polemic opus idealului democratic al burgheziei radicale de la sfirsitul secolului al XViii-lea. Nu avem totusi dreptul sa nu atragem atentia asupra faptului ca a face apel la caracterul semifeudal al relatiilor de productie (ce poate explica numai partial iorma in care a fost turnata teoria estetica a romantismului german) nu este suficient nici pentru intelegerea cauzelor concrete ce au dus la inradacinarea teoriei elitar-aristocratice in traditiile estetico-filozofice germane si nici pentru intelegerea evolutiei sale ulterioare. in cei zece-cincisprezece ani necesari gindirii estetice germane pentru a evolua de la Kant la Schiller si de la acesta din urma la romantici si apoi la Schelling si Hegel, aceste relatii s-au prezentat intr-o forma mai mult sau mai putin constanta. Totodata, nici conceptiile kantiene-schilleriene, nici cele ale lui Hegel cu privire la misiunea sociala a artei nu se evidentiau in forma conceptiilor elitar-aristocratice. Dimpotriva, continuind linia luministilor francezi, in ambele cazuri tendinta democratica a intelegerii interconexiunii artei si poporului domina in mod net, iar la Hegel apare chiar opusa in mod activ conceptiei aristocratice. Trebuie sa fi existat cauze mai concrete si mai apropiate care au provocat la intretaierea secolelor al ХѴІИ-lea si al ХІХ-lea sciziunea gindirii estetice germane in cele doua orientari ce s-au indepartat tot mai mult una de cealalta in decursul secolului al ХІХ-lea, venind uneori in 50   i. Davidov, Arta si elita contact doar in vederea polemicii reciproce, a luptei, a ciocnirii hotaritoare. intre cauzele respective, deosebit de importanta s-a dovedit a fi impresia pe care a lasat-o in rindul intelectualitatii germane desfasurarea si deznodamintul Revolutiei Franceze si, in primul rind, etapele ei robespierreana si nopoleoneana. Dupa cum se stie, intelegerea idealista a istoriei, dominanta in acele vremuri, nu permitea martorilor "marelui eveniment al Revolutiei Franceze" s-o explice pe aceasta altfel decit ca realizare a ideilor nemijlocit premergatoare ei, a ideilor luministilor francezi. Atitudinea fata de acest "mare eveniment" trebuia de aceea sa determine in cercurile intelectualitatii germane si atitudinea lor fata de conceptiile luministe, in general fata de principiul "educarii poporului" (in speta prin mijloace artistice). Aceasta atitudine nu a ramas insa neschimbata. Perioada terorii revolutionare iacobine, care a provocat in capul ideologilor germani filistini deruta si indoiala in ceea ce priveste nobletea si finalitatea revolutiei in general, trebuia sa duca inevitabil si la revizuirea atitudinii lor fata de luminismul francez, la reconsiderarea valorilor luministe si, in primul rind, a ideii "educarii poporului". Acest lucru cu atit mai mult, cu cit poporul lua, in imaginatia acestor speriati intelectuali filistini, aspectul unei multimi, al unei gloate care sorbea cu sete chemarile sangeroase ale conducatorilor ei, mai intii ale lui Miarat, apoi ale lui Robespierre si Saint-Just. ""Nimic nu poate fi mai daunator pentru stat decit ohlocratia : din cea spirituala decurge cea cetateneasca, si ce altceva e ohlocratia spirituala decit acea domnie a judecatii comune, lipsite de idei, realizate de luminismul care a purces din Franta?" Asa vorbea in 1803 Schelling, in lectiile sale privind metoda prelegerilor universitare, in care lua pozitie impotriva acelor vrajmasi ai "stiintei adevarate" care "au de spus un cuvint hotarator in rindul multimii, si care au uzurpat sub Constituirea conceptiei elitare in estetica   51 denumirea de luminism pe aceea de filozofie.""17 si aceasta era o simpla transpunere in limbaj filozofic a ceea ce, aplicat la estetica, spuneau romanticii despre potrivnicii "artei adevarate", despre reprezentantii gustului artistic vulgar. Toate acestea ne permit sa consideram conceptia estetica elitara a romanticilor germani ca o forma a reac-tiunii aristocratice impotriva Revolutiei Franceze si a luminismului francez, insa o reactiune sui-generis. Aristocratica in forma, ea ramine. prin continutul ei subiectivist si individualist burgheza. De altfel, lucrul e de inteles : doar nu exista reactii "pure", orice reactiune se vede obligata sa implineasca poruncile revolutiei, chiar daca o face in forme proprii care incetinesc radical progresul social si costa scump omenirea (se intelege, in cazurile cind reactiunea este pentru un timp oarecare invingatoare). De aceasta imprejurare sint legate at'it taria cit si slabiciunea atitudinii romanticilor fata de Revolutia Franceza si de luminismul francez. Pe cit a fost de adinc romant: smul german in patosul sau critic negator, pe at'it a fost de marunt si de miop, iar pe alocuri chiar banal in programul sau pozitiv. Pe cit a fost de acut simtul romanticilor pentru problemele ce n-au putut fi rezolvate "de cealalta parte a Rinului", pe atit a fost de simplista intelegerea dovedita de ei a ceea ce a putut rezolva Franta revolutionara. Tocmai acest lucru trebuie sa fi fost insa elementul care a facut atit de atragator si atit de popular romantismul in cercurile intelectuale ale vremii, cind, pe de o parte, dezvoltarea burgheza incepuse tot mai mult sa dea la iveala caracterul sau intern antinomic, iar pe de alta parte, perspectiva unei noi dezvoltari, neburgheze, ramanea ceva cu totul nedefinit si incert; cind, incetul cu incetul, burghezia incepuse sa-si dovedeasca incon- 17 Citat dupa cartea lui Kuno Fischer, Friedrich Wilhehn Joseph Schelling, Heidelberg, 1895, p. 575. 52   1. Davidov, Arta si elita sistenta istorica, incapacitatea de a rezolva cele mai importante probleme sociale, iar fortele sociale capabile sa rezolve aceste vesnice probleme (intr-un plan istoric nou) nu se constituisera si nu se manifestasera inca; cind, pe de o parte, modul de gindire burghez-luminist suferise un esec, dovedindu-si ingustimea si limitele, tendintele simplificatoare si inclinatia spre apologierea intregii existente, iar pe de alta parte nu fusese inca elaborat un mod de a gindi mai adine si mai cuprinzator care sa renasca tendintele revolutionare ale luminismului, eliberindu-1 totodata de limitele burgheze ce-i inchideau orizontul. * * * Critica facuta de Hegel conceptiei estetice elitare a romanticilor reflecta nazuinta generala a marelui dialectician german de a stabili o a treia linie in raport cu Revolutia Franceza si luminismul francez, o linie eliberata in egala masura de negativismul aristocratic romantic si de "pozitivismul" prozaic liberal; de totala respingere a rezultatelor Revolutiei Franceze si de ploconirea necritica in fata lor; de negarea categorica a traditiilor luministe si de la fel de categorica afirmare a modului de gindire luminist, ca singurul posibil. Hegel considera Revolutia Franceza o etapa legica in dezvoltarea progresiva a "spiritului universal", o etapa inevitabila, ce nu putea fi nici ocolita, nici inlaturata. O data cu Revolutia Franceza istoria universala intrase intr-o noua faza, sarcina consta doar in a deveni constient de acest fapt, de a patrunde cu ajutorul mintii aceasta treapta a dezvoltarii "spiritului universal", pe care faza respectiva o intruchipa si reprezenta. Evadarea din limitele epocii istorice si situarea pe pozitiile unei splendide izolari fata de ea era imposibila. Omul a fost intotdeauna "fiul epocii sale" si critica acestei epoci putea fi intreprinsa doar de pe terenul ei, in cadrul ei istoric, luind-o pe ea ca premisa. De aceea "iesirea dincolo de limitele" epocii era posibila numai impreuna Constituirea conceptiei elitare in estetica   53 cu ea insasi, pornind de la acele contradictii interne ale ei care ii determinau continutul si totodata miscarea catre propria sa disparitie. Dorind sa fuga de vremea lor — fiecare "de unul singur", ca sa spunem asa — fie prin "adincirea in sine" (emigrarea interna), fie "ata-sindu-se" culturilor trecutului — romanticii nu-si dadeau pur si simplu seama de ce .fac. Aceasta, deoarece insasi nazuinta loi reprezenta una din cele mai profunde expresii ale spiritului epocii, ale subiectivismului ei extrem, ale individualismului ei. ironia istoriei consta chiar in faptul ca lupta romantica impotriva spiritului Revolutiei Franceze se dovedea a fi expresia aceluiasi principiu abstract si tocmai de aceea neadevarat care, dupa parerea lui Hegel, se intruchipase in chiar Revolutia Franceza si cu precadere in perioada ei iacobina  — anume a principiului "libertatii absolute", adica al libertatii rupte de orice legitate si sens universal, de orice element necesar si normativ. Dezvoltind aceasta idee aplicata nemijlocit la arta, Hegel scrie : "Nu ajuta apoi la nimic sa-ti insusesti in mod asa-zils substantial conceptii despre lume aparti-nind trecutului, adica sa vrei sa te transpui ferm in interiorul unuia dintre aceste feluri de a vedea, ca, de exemplu, sa devii catolic, cum au facut mu'lti de dragul artei in timpul din urma, spre a-si fixa sentimentele si spre a face pentru ei insisi din limitarea precisa a reprezentarii artistice a acestor conceptii despre lume ceva existent in sine si pentru sine. Artistul nu are nevoie sa-si purifice sufletul si sa se ingrijeasca de propria sa mintuire; sufletul lui mare si liber trebuie sa se cunoasca pe sine de la inceput, inainte de a incepe elaborarea operei de arta, sa fie sigur de sine si sa aiba incredere in sine. si artistul mare de azi are mai cu seama nevoie de o cultura libera a spiritului, in oare orice superstitie si orice credinta, marginite la forme determinate ale conceptiei si reprezentarii, sint coborate la rang de simple laturi sau momente, peste care spiritul liber s-a facut pe sine stapin, intrucit el nu vede in ele 54 i 1. Davidov, Arta si elita conditii in sine si pentru sine sacre 'ale modului sau de a expune si ale felului sau de a le plasmui, ci le atribuie valoare numai datorita continutului mai inalt pe oare el, adica spiritul liber, creindu-1 din nou, il incorporeaza in ele ca pe un continut ce le este adecvat."18 Dupa cum se vede, Hegel este efectiv mai consecvent in promovarea principiului romantic al subiectivitatii si "libertatii spiritului" decit romanticii insisi. Senzatia neclara a golului, nevoia de continut i-au indemnat pe acestia sa-si indrepte privirile catre substantialitatea epocilor istorice trecute si a conceptiilor despre lume depasite, sa "puna un capat" infinitei lor subiectivitati, sa "limiteze" nelimitata lor libertate. Hegel considera, in schimb, toate aceste incercari ca inutile, venind in contradictie cu tendinta fundamentala a epocii, care trebuia sa-si dobandeasca continutul pozitiv nu intorcindu-se spre trecut, ci numai ducind pina la capat, pina la ultima consecinta, pina la extrem, subiectivismul romantic si individualismul. in arta, arata Hegel, romantismul (cu specificul sau "umor subiectiv") a reusit deja "sa zdrunci e si sa dizolve orice mod-determinat de existenta, facind in chipul acesta ca arta sa se depaseasca pe sine insasi"19. Acest lucru nu inseamna insa nici moartea artei, nici faptul ca perspectiva ei trebuia cautata in mersul inapoi catre "forme determinate" zdruncinate si destramate. Perspectiva artei, ca de altfel a intregii societati, poate fi cautata numai inainte, in viitor, chiar daca acest lucru ar impune artei insasi metamorfoze esentiale. "..in aceasta iesire a sa din sine insasi — constata Hegel — arta este si o reintoarcere a omului in sine insusi, o coborire in propriul sau interior. Pe calea aceasta, arta inlatura din fata sa orice limitare rigida la un cerc determinat de continuturi si de conceptii, pro- 18 G.W.F. Hegel, Prelegeri de estetica, voi. i, ed. cit., pp. 615—616. 13 ibid., p. 616. Constituirea conceptiei elitare in estetica   55 clamind ca sfint nou al sau Umanul, adica adancurile si culmile sufletului omenesc ca atare, ceea ce este uni-versal-omenesc, cu bucuriile si suferintele lui, cu aspiratiile, faptele si destinele lui. Astfel, artistul isi ia continut pentru opera sa din el insusi si spiritul omenesc este cel care se determina pe sine insusi, care contempla infinitatea sentimentelor sale si a situatiilor in care se afla, le imagineaza si le exprima, spirit uman caruia nimic nu-i mai este strain din cele ce pot naste in pieptul omenesc. Acesta este un continut care nu e in sine si pentru sine artistic determinat, ci lasa modul determinat al continutului si al elaborarii pe seama inventiei liberului arbitru. Dar acest continut nu exclude nici o forma de interes, nici un fel de subiect, deoarece arta nu mai e nevoita sa exprime numai ceea ce-i este absolut propriu unei trepte determinate a ei, ci ea urmeaza sa exprime orice continut in cuprinsul caruia omul este in general capabil sa se simta la sine acasa."20 Asadar: 1. Rezultatul destramarii "continutului substantial" limitat, la fel ca si a modalitatilor limitate ale "formarii" in "forma romantica a artei" se dovedeste a nu fi nici pe departe pierderea oricarui continut in arta, ci dobindirea unui continut nou, universal, general. Acest rezultat nu l-au sesizat romanticii germani —  purtatori ai tendintei destramarii si promotorii activi ai ei — altminteri nu s-ar fi orientat, in cautarea continutului pierdut, a integralitatii si a caracterului nemijlocit al artei, catre forme spirituale depasite. 2. Acest nou continut al artei — ("noul" sau "sfint") devine omul, considerat nu intr-unul din aspectele sale limitate, nu in legatura cu o anumita forma istorica sau nationala a existentei sale, ci ca "om in genere", adica general-umanul in bucuriile si suferintele sale, in stradaniile, faptele, soarta sa. Cu alte cuvinte, "continutul substantial" al artei devine subiectul ca atare. Firescul, 20 ibid., pp. 616—617. 56   i. Davidov, Arta si elita naturalul, dat nemijlocit omului, dar inca neinteles de el in continut, este acum biruit si filtrat prin formele constiintei si ale activitatii sale practice, se manifesta ca un continut "pur spiritual", "ideal". "Substanta" s-a descoperit ca subiect sau, in termenii materialismului istoric, toate legaturile interumane nu se mai manifesta ca naturale, ci ca legaturi sociale, create in dezvoltarea omenirii. 3. Omul in general, general-umanul din om, este insa un continut care nu se mai opune omului sub aspectul "instrainarii", ci este dat fiecaruia ca esenta a sa intima, ca cel mai profund continut al sufletului sau ceea ce inseamna ca, prin acest fapt insusi, artistul isi dobindeste continutul in interiorul propriei sale persoane si ca nimic din ceea ce poate prinde viata in inima omului nu-i mai este strain. intr-un cuvint, tocmai dezvoltarea pina la capat a tendintei romantice, subiectiviste, duce in cele din urma la lichidarea rupturii dintre artist si continutul sau si, in egala masura, a tuturor celorlalte antinomii decurgind din ea. 4. Dar, intrucit sint biruite antinomiile interne ale artei, cu atita acuitate si profunzime reliefate de romantism, arta redobindeste sensul ei universal pierdut. si, intr-adevar, baza acestui sens universal al artei se dovedeste a fi continutul ei general-uman, pe care fiecare individ il descopera nemijlocit in sine insusi : el este doar om, si nimic din cele general-umane nu trebuie sa-i fie strain. Acesta era mersul general al demonstratiei hegeliene care a dus la concluzia ca : "Aparitia si actiunea omenescului nepieritor, cu semnificatiile lui cele mai multilaterale si cu infinita lui dezvoltare in toate directiile, sint ceea ce in acest vas al situatiilor si sentimentelor omenesti poate constitui acum continutul absolut al artei noastre"21. Rezolvarea tuturor problemelor artei, atit cele externe cit si cele interne, atit cele ce se 21 ibid., p. 618. Constituirea conceptiei elitare in estetica   57 raporteaza la continutul ei specific cit si cele ce se refera la relatiile sale cu publicul — sint considerate de Hegel ca o consecinta automata a dobindirii "continutului absolut" de catre arta. si nici nu poate fi altfel: "continutul absolut" nu poate sa nu aiba rezonante in sufletul oricui se impartaseste din el, iar din el se impartaseste fiecare om normal — de aceea si este un continut absolut. Prin aceasta ne intoarcem din nou la modul in care pusese Kant problema accesibilitatii artei. Kant pleca,, doar, de la premisa ca fiecare om normal e capabil sa se desfete cu arta si ca de aceea, in principiu, ea este accesibila oricarui reprezentant normal al neamului omenesc. Este adevarat ca Hegel si Kant au ajuns pe cai diferite la aceasta concluzie comuna, si pornind de la premise filozofice si estetice opuse. Cel de al doilea lega accesibilitatea artei de sensul universal al formei sale,, care trebuia sa produca o desfatare estetica fiecarui om normal, dispunind de aceleasi capacitati cognitive ca toti oamenii —- anume de ratiune si sensibilitate. Primul lega accesibilitatea generala a artei de sensul universal ("absolut") al continutului ei, care trebuia sa produca o desfatare estetica fiecarui om normal, avind in vedere ca acest continut general-uman fiecare il descopera nemijlocit in sine insusi, in propriul suflet ca singurul continut adevarat ("absolut" !). intrucit Kant lega semnificatia generala a artei de capacitatea fiecarui om de a gasi desfatare in "forma pura" a productiei artistice, luata separat de continutul intrupat de ea si inepresupunind, de aceea, cunoasterea acestuia, problema accesibilitatii artei se rezolva la el in plan pozitiv, independent de rezolvarea problemei, inteligibilitatii sale ; aceasta din urma problema este pur si simplu exclusa din analiza kantiana. intrucit insa Hegel leaga sensul universal al artei de capacitatea fiecarui om normal de a trai adevarul continutului productiei artistice — iar stihia autentica a adevarului este, dupa el,. 58   i. Davidov, Arta si elita numai conceptul — la el se descopera tendinta de a deduce rezolvarea problemei accesibilitatii artei in sens pozitiv, pornind'exclusiv de la inteligibilitatea continutului sau logic : accesibilitatea generala a artei este identica pentru el cu inteligibilitatea continutului ei22. 22 Este interesant faptul ca Hegel s-a straduit sa interpreteze conceptiile estetice kantiene in favoarea pozitiilor sale consecvent intelectualiste. El face acest lucru operind o oarecare schimbare de accente in expunerea conceptiei lui Kant : "..frumosul trebuie sa fie, spune Kant, ceea ce e reprezentat fara concept, adica fara categoria intelectului, ca obiect al unei placeri universale. Pentru a aprecia frumosul, e nevoie de spirit cultivat: omul simplu nu poseda judecata despre frumos, intrucit aceasta judecata cere sa fie general valabila. Generalul ca atare este, desigur, mai intii un ce abstract, dar ceea ce e in sine si pentru sine adevarat poarta in sine determinatia si cerinta sa fie si general-valabil. in sensul acesta si frumosul trebuie sa fie general recunoscut, desi conceptele intelectului nu poseda nici o judecata referitoare la el. De exemplu, ceea ce e bine, ceea ce e just in diferitele actiuni particulare este subsumat in concepte generale, iar actiunea trece drept buna cind e in stare sa raspunda acestor concepte. Dimpotriva, frumosul trebuie, fara o raportare de acest fel, sa trezeasca o placere generala. Aceasta nu inseamna decit ca in contemplarea frumosului noi nu devenim constienti de concept si de subsumare in el si nu lasam sa se infaptuiasca in fata noastra separarea obiectului individual de conceptul general, separare de altfel prezenta in judecata" (Hegel, Prelegeri de estetica, ed. cit., p. 64). "Astfel si in frumosul artistic Kant vede un acord in care insusi particularul este adecvat conceptului" (ibid., p. 65). Nu e greu de remarcat ca schimbarea accentelor se face pe contul inlocuirii X-ului kantian agnostic (cu oarecare tenta irationalista) cu semnul hegelian al exclamatiei rationaliste (cu oarecare tenta panlogista). in sfera estetica subiectivist interpretata de Kant, in sfera care are dupa parerea lui o semnificatie doar coordonata cu capacitatea de cunoastere a subiectului, Hegel introduce ceva "in sine si pentru sine adevarat", avind semnificatie si dincolo de granitele acestei sfere. Mai mult, autorului Criticii puterii de judecare i se atribuie introducerea "sensului universal" al judecatii despre frumos, tocmai prin raportul fata de acest ceva "in sine si pentru sine adevarat". Realizind aceasta reconstructie a invataturii estetice kantiene, Hegel a atribuit "conceptului transcendental" — care conform parerii lui Kant era prea subiectiv si incognoscibil (logic nerezumabil) — obiectivitate si cognoscibilitate in sensul accesibilitatii rationale). Ceea ce la Kant era pur si simplu general valabil devine pentru Constituirea conceptiei elitare in estetica   59 Nu este desigur vorba numai de faptul ca pentru Hegel accesibilitatea (inteligibilitatea) generala a artei este de la sine inteleasa si nu necesita o fundamentare speciala — dreptul la existenta al operelor de arta "neintelese'' e cei care trebuie demonstrat. Mult mai important este aici faptul ca "inteligibilitatea nemijlocita" a artei pentru marele public — pentru popor, epoca, omenire in ansamblu — reprezinta, conform conceptiei estetice hegeliene, principala si fundamentala premisa in general a existentei artei. "..operele de arta nu sint elaborate pentru studiu si eruditie, ci, fara acest ocol al unor intinse cunostinte, prin ele insele ele trebuie sa fie nemijlocit inteligibile si gustate. Deoarece arta nu exista pentru un mic cerc inchis format din putine persoane deosebit de cultivate, ci ea exista pentru natiune in totalitatea ei." "Aceasta trebuie sa fie limpede si pe intelesul nostru, fara intinsa eruditie, caci si noi apartinem timpului si poporului nostru, incit sa ne putem simti acasa in cuprinsul ei, si sa nu ne vedem nevoiti sa ne oprim in fata ei ca in fata unei lumi ce ne este straina si neinteligibila."23 in consecinta, numai operele de arta care satisfac aceasta cerinta imperativa, aceasta premisa fundamentala, pot, dupa parerea lui Hegel, fi considerate opere artistice, pot fi incadrate in adevarata sfera estetica. Celelalte sint pur si simplu private de dreptul de a se Hegel in acelasi timp adevarat si logic rezumabil etc. Hegel inlatura in acest caz inconsecventa lui Kant, care, pe de o parte, postuleaza libertatea si independenta absoluta a judecatii estetice (si a creatiei artistice) pentru fiecare individ, iar, pe de alta parte, o ingradeste imediat, conditionind-o de dependenta ei de "conceptul transcendental" de nepatruns rational; rezultatul ₽ ca, in primul caz, libertatea e interpretata ca "arbitrarul absolut" al subiectului, iar in al doilea caz ca o consecinta a caracterului nedefinit si echivoc al "conceptului transcendental", care nu mai deschide un orizont absolut individului, ci doar unul relativ. 23 ibid., p. 278. 60   i. Davidov, Arta si elita considera ca atare si excluse din sfera autentic estetica. inteligibila este o opera de arta datorita "continutului substantial" ; el este acela care garanteaza adevarul unei opere de arta. Daca aceasta din urma nu este inteligibila, inseamna ca e privata de "continut substantial", ca nu e adevarata, si deci in virtutea acestui fapt nu mai poate fi considerata ca facind parte din rindul operelor de arta autentice. Acest criteriu este valabil si in raport cu operele epocilor istorice trecute. Pentru ca "..acest ce substantial, cind este autentic, ramine inteligibil tuturor timpurilor"24, si "autenticele si nemuritoarele opere de arta ramin, desigur, obiecte de incintare pentru toate timpurile si pe seama tuturor natiunilor"25. Nu e chiar atit de dificil de remarcat ca tot modul acesta de a gindi are ascutisul indreptat impotriva tendintei elitare a romanticilor germani. si daca pentru acestia din urma simptomul autenticului caracter poetic al operelor de arta il constituia tocmai ininteligibilitatea, pentru Hegel, in schimb, ea semnifica contrariul, anume neautenticitatea ei. Daca pentru romanticii germani principala caracteristica a sensibilitatii cu adevarat estetice era — in opozitie cu cea neadevarata — exclusivitatea ei, unicitatea etc., pentru Hegel, in schimb, toate acestea puteau sta marturie impotriva adevarului tipului respectiv de sensibilitate, adevarul acesteia din urma asimilindu-se pentru el cu sensul ei universal si accesibilitatea ei nemijlocita. "Ceea ce putem mentiona aici in primul rind — scrie Hegel — se refera la poemele nationale autentice, care de totdeauna au fost la toate popoarele astfel compuse, incit partea istorica exterioara a apartinut deja prin ea insasi natiunii, neraminindu-i acesteia nimic strain din ea."26 Deoarece, explica el mai 21 ibid., p. 283. 25 ibid., p. 269. 26 ibid., p. 278. Constituirea conceptiei elitare in estetica   61 departe, toate popoarele doreau "sa se simta in ea [in respectiva opera — Z.D.] la ele acasa, sa se simta prezente si vii"27. * * * Singurul caz in care Hegel abordeaza accesibilitatea (inteligibilitatea) artei nu ca pe o premisa necesara si de la sine inteleasa, ci ca problema, este cazul "ciocnirii de epoci diferite"28, care creeaza dificultati in intelegerea operelor de arta ale anumitor epoci de catre oamenii alteia. Recunoscind necesitatea unei atitudini serioase fata de asemenea ciocniri, Hegel polemizeaza cu "orgoliul culturii", care isi "considera vederile propriei sale epoci, obiceiurile, conventiile sociale, drept singurele valabile si acceptabile si, din aceasta cauza, nefiind in stare sa guste nici un continut inainte ca acesta sa fi imbracat forma ei, adica a acestei culturi"29. intrucat insa problema aparuta in acest context i se pare lui Hegel o problema exclusiv de intelegere, el considera ca pentru rezolvarea ei e suficienta ridicarea nivelului cultural al publicului, transmitindu-i-se acestuia informatiile corespunzatoare despre acele epoci carora le apartin respectivele opere de arta. Dupa parerea lui, "..elementul istoric al unei mitologii mai vechi, cel strain al unor stari sociale si politice si al unor moravuri ce apartin trecutului ne pot fi cunoscute si apropiate prin faptul ca, datorita culturii generale a timpului, -avem variate cunostinte despre trecut. Astfel, de exemplu, familiarizarea cu arta si mitologia, cu literatura, cultul si obiceiurile Antichitatii constituie punctul de plecare al culturii noastre actuale : orice baiat cunoaste deja din scoala zeii, eroii si figurile istorice elene. Din aceasta cauza, formele si interesele lumii elene, intrucit in reprezentare au devenit ale noastre, le putem 27 ibid., p. 279. 28 ibid., p. 269. 20 ibid., p. 271. 62   i. Davidov, Arta si elita gusta si pe terenul reprezentarii, si nu este nevoie sa spunem de ce n-am putea ajunge tot atit de departe in ce priveste mitologia indica, egipteana si scandinava"30. Aceasta ultima fraza este direct indreptata impotriva romanticilor germani, inclinati sa considere "ciocnirea de epoci diferite" mult mai adinca si mai dramatica, ple-cind de la ideea ca fiecare dintre epoci dispune de un tip intru totul distinct de constiinta artistica si ca, de aceea, nici unul dintre aceste tipuri nu poate fi insusit pe Calea simplei cunoasteri a faptelor istorice corespunzatoare ; acest lucru poate fi realizat doar pe calea em-patiei, a patrunderii in structura estetica intima deosebita si irepetabila a. epocii date, actiune pe care o pot intreprinde doar putine naturi artistice, "congenitalii" respectivei epoci. Hegel se indoieste chiar si de posibilitatea (nemai-vorbind de necesitatea) acestei patrunderi in specificul istoric intim al epocilor trecute. "Dar — scrie el — chiar daca poetul insusi se familiarizeaza cu desavirsire si se introduce total cu simtirea in astfel de lucruri straine, pentru public, care urmeaza sa le guste, ele totusi nu pot fi decit ceva ce-i va fi totdeauna exterior."31 Sarcina consta in altceva, anume in a prezenta "un continut adevarat si nepieritor si pentru cultura actuala"32. Continutul adevarat si nepieritor al structurilor artistice disparute are un sens universal si este general accesibil. Legatura cu specificul istoric nu ne impiedica sa facem abstractie de unele detalii istorice. Mai mult, specificul istoric exprima doar caracterul limitat al formei in care continutul adevarat si nepieritor a trait in trecut. Principala tendinta a istoriei este, dupa parerea lui Hegel, tocmai aceea a eliberarii acestui continut de modalitatea sa de existenta istoric conditionata si pre- 30 ibid., pp. 276—277. 31 ibid., p. 274. 32 ibid., p. 275. Constituirea conceptiei elitare in estetica   63 zentarea lui in puritatea sa general-umana, in adevarul sau neconditionat. Acest lucru inseamna ca pentru oamenii epocilor istorice mai tirzii continutul adevarat si nepieritor din culturile depasite este cu mult mai apropiat si pe inteles decit pentru contemporanii respectivelor culturi. Oamenii care au norocul sa traiasca in'tr-o vreme mai tirzie au de aceea tot dreptul de a considera ca fiind neadevarat tot ceea ce, provenind din formatiunile istorice disparute, le este de neinteles sau inaccesibil. in acest fel, polemica lui Hegel impotriva romanticilor il duce la concluzii de o uluitoare consonanta cu "orgoliul culturii" care isi pusese pecetea pe "asa-nu-mitul bun-gust clasic al francezilor"33. intr-adevar, contemporaneitatea ii aparea lui Hegel ca cel mai inalt criteriu al adevarului productiei artistice. "Numai prezentul este proaspat, restul este sters si mai sters. Fara indoiala, ne vedem nevoiti sa le facem francezilor un repros in privinta elementului istoric si o critica referitor la frumosul pe care ei au incercat sa-l scoata din acest element, infatisind eroii greci si romani, chinezi si peruvieni ca printi si printese franceze, care manifesta motive si feluri de a vedea proprii epocii lui Ludovic al ХІѴ-lea si al XV-lea. Dar daca aceste motive si vederi ar fi fost in ele insele totusi ceva mai profunde si mai frumoase, aceasta transplantare in prezent facuta prin arta n-ar fi fost un lucru chiar rau. Dimpotriva, toate subiectele si materiile, fie ele luate din orice epoca si de la orice natiune, isi dobandesc adevarul lor artistic numai prin aceasta actualizare a lor vie, care umple inima omului cu propria lui oglindire si ne face sa simtim si sa ne reprezentam adevarul."34 Asadar, conform rationamentului hegelian, daca scriitorii si dramaturgii francezi ar fi atribuit eroilor lor "greci si romani, chinezi si peruvieni" nu "motivele si 33 ibid., p. 271. 34 ibid., pp. 617—618. €4   i. Davidov, Arta si elita felurile de a vedea proprii epocii lui Ludovic al XlV-lea si al XV-lea", ci conceptiile filozofice ale ideologilor germani de la inceputul secolului al XlX-lea, o asemenea modernizare n-ar fi daunat artei cu nimic. in felul acesta, insa, problema se rezolva in sensul ca unei epoci 1 se acorda prioritate in comparatie cu alta. Ea se dovedeste a fi intr-o situatie cu totul exceptionala, privilegiata, deoarece ea a ajuns in sfirsit la intelegerea universala, general-umana a "continutului substantial", pe care toate epocile anterioare l-au inteles doar istoriceste conditionat, limitat si ingust. Epocii de fata ii este de aceea inutil sa se familiarizeze cu continutul epocilor trecute, iar artistii acestei epoci pot, fara sa greseasca, atribui motivele si conceptiile lor eroilor din vremurile trecute : ei poarta doar in sine adevarul tuturor formelor istorice trecute. Prin urmare, daca luministii francezi opusesera, in calitate de "adevar unic", tipul constiintei contemporane lor (inclusiv al celei artistice) constiintei tuturor celorlalte epoci istorice, Hegel opune, in schimb, tipul de constiinta contemporan lui (inclusiv cea artistica) constiintei tuturor celorlalte epoci, in calitate de "adevar absolut" ; constiinta epocilor istorice anterioare nu mai e considerata neadevarata sau falsa (acest lucru ar fi fost o simpla repetare a punctului de vedere luminist), ci relativ adevarata si, ca atare, relativ falsa. Aceasta din urma deosebire are insa o insemnatate secundara, demonstrind doar dorinta lui Hegel de a ramine in "bune relatii" cu istoria. Esenta problemei consta in faptul ca ginditorul german a absolutizat epoca sa istorica (mai exact modul sau de a intelege aceasta epoca) si prin aceasta, renuntind la istorism, s-a situat pe o pozitie apropiata luministilor francezi. Acelasi lucru l-a dus si la pierderea problematicii intuite cu prilejul polemicii cu "orgoliul culturii". De vreme ce una dintre epoci a fost proclamata ca absoluta si, ca atare, nesimtind nevoia vreunor relatii cu celelalte, pe caro le putea intelege pornind de la sine, de la propriul ade- Constituirea conceptiei elitare in estetica   65 var, din propriul caracter absolut, colizia dintre diferitele epoci a fost anulata. Absolutizind propria sa epoca istorica (si constiinta ei estetica), Hegel a ajuns inevitabil la un narcisism sui-generis. Toate formele (indiferent daca sociale, filozofice sau artistice) istoriceste epuizate il intereseaza exclusiv prin ceea ce le inrudeste pe acestea cu propria sa epoca, absolut adevarata, prin ceea ce a pregatit-o, a condus catre ea, s-a integrat in ea, a constituit elementele viitoarei ei "totalitati". in rest, tot ceea ce apartine trecutului nu-1 mai intereseaza. Hegel a pus pe seama istoriei si lipsa lui de interes fata de tot ce nu-si gasea locul in cadrul reprezentarilor sale "contemporane" si era considerat, ca atare, fara nici o legatura cu adevarul. Asadar, ceea ce in istorie devenea pentru oamenii epocii mai tirzii "neinteresant", era decretat ca neadevarat. Deosebit de pregnant s-a manifestat aceasta atitudine in special in conceptiile estetice ale lui Hegel, unde istorismul sau s-a dovedit cu totul absorbit de un anume "prezentism". "si aceste elemente istorice — scrie el, avind in vedere materialul istoric constituit din moravuri, legi etc. — exista, desigur, dar ele au fost, si cind ele nu mai au nici o legatura cu prezentul vietii, oricit le-am cunoaste de bine si de precis, ele nu mai sint ale noastre ; pentru ceea ce a fost trecator nu avem interes pentru simplul motiv ca odata a fost prezent. istoricul este numai atunci al nostru cind apartine natiunii de care tinem sau cind, in general, putem considera prezentul ca o urmare a evenimentelor in al caror lant caracterele sau faptele reprezentate constituie o veriga esentiala. Deoarece nici simpla legatura dintre acelasi teritoriu si popor nu este in ultima analiza suficienta, ci insusi trecutul propriului nostru popor trebuie sa se gaseasca in relatie mai strinsa cu starea, viata, existenta noastra."35 35 ibid., p. 277. 66   i. Davidov, Arta si elita Evident, un punct de vedere atit de ingust si de tendentios la adresa trecutului poate fi considerat ca nealterind perspectiva istorica numai dintr-un singur caz ; anume, presupunind ca punctul de vedere al "starii, vietii, existentei noastre", la care apeleaza Hegel, este, in ultima instanta, punctul de vedere al "adevarului absolut". Orice alta premisa ar duce la aprecierea ca un asemenea punct de vedere trebuie considerat ca o modernizare a istoriei (constienta sau nu — este o alta chestiune). Daca punctul de vedere al "starii, vietii, existentei" poporului este considerat ca adevarat in sensul ca a absorbit in sine tot ceea ce este valoros in istoria trecutului, a spune despre un anumit continut istoric ca el "nu e al nostru", ca "nu ne intereseaza", ca "nu are nici o legatura cu prezentul vietii" inseamna implicit a-i semna condamnarea la moarte, declarindu-1 o data pentru totdeauna ca neadevarat. Daca insa luam in consideratie faptul ca tezaurul artei universale abunda in opere fata de care diversele epoci (inclusiv epoca lui Hegel) nu au nutrit nici un fel de interes, deoarece reprezentantii acestor epoci nu au sesizat la ele vreo legatura mai strinsa "cu starea, viata, existenta noastra", vedem ce problema importanta a "depasit" aici Hegel36. Acolo unde trecutul este apre- 36 Reprezentarea simplificata a relatiei dintre cultura artistica contemporana si cultura artistica din trecut, dorinta de a confirma principiul "accesibilitatii nemijlocite" a artei autentice din epocile apuse, il duc uneori pe Hegel la o justificare directa a modernizarii : "..cind sint puse in scena opere dramatice straine, orice popor are dreptul sa ceara remanieri, prelucrari. Chiar si ceea ce este absolut excelent are nevoie in aceasta privinta de prelucrare.. deoarece apare pentru altii, si cei pentru care el este infatisat trebuie sa poata fi la ei acasa in cuprinsul acestei parti exterioare a aparitiei frumosului" (Hegel, voi. cit., pp. 281—282). in calitate de exemplu sint indicati englezii care "reprezinta acum din piesele lui Shakespeare numai scenele care sint in sine si pentru sine excelente si inteligibile prin ele insele", intrucit ei "nu sint robiti de pedantismul esteticienilor nostri, care cer sa fie aduse in fata ochilor poporului toate elementele exterioare ce i-au de- Constituirea conceptiei elitare in estetica   67 ci-at doar ca un prezent nedezvoltat, iar adevaratul sau sens se considera a fi doar dezvoltarea sa pina la imaginea autentica a prezentului, acolo nu avem, de fapt, de a face cu o "ciocnire intre diferitele epoci". O reala colizie a acestora poate avea loc numai acolo si atunci cind fiecare dintre ele este in egala masura detinatoare a adevarului. Hegel a spus, de altfel, ca adevarata tragedie se iveste numai in cazul iin care cele doua parti in lupta au si nu au in egala masura dreptate. Numai intr-o asemenea abordare a problemei relatia dintre o epoca si cea precedenta ei va fi nu numai o relatie critica, ci si o relatie autocritica : iar problema intelegerii reciproce a diverselor epoci nu va mai fi doar problema transpunerii continutului epocilor anterioare in limbajul epocilor mai tirzii, dar si problema imbogatirii limbajului epocilor mai tirzii tocmai cu ceea ce uneori parea a fi in continutul epocilor premergatoare intraductibil (iar citeodata pur si simplu neinteresant si nedemn de perioada data). Aceasta este singura relatie in cadrul careia contemporaneitatea da lectii istoriei, dar totodata invata de la ea si este de aceea vital interesata sa inteleaga epoca trecuta in propriul sau adevar. Contemporaneitatea ar venit straine si la care el nu mai poate participa.. (ibid., p. 281)", adauga Hegel in special la adresa romanticilor, "..partea istorica exterioara — scrie Hegel — trebuie tinuta in reprezentarea artistica la un astfel de nivel, incit sa devina lucru secundar si neinsemnat fata de ceea ce este universal omenesc" (ibid., p. 279). Aici este evident faptul ca modernizarea estetica in conceptia lui Hegel consta nu in faptul ca se afirma necesitatea unei anumite prelucrari "a partii istorice exterioare", pentru ca ea sa nu umbreasca "ceea ce este universal omenesc", ci in cu totul altceva. Modernizarea decurge din convingerea ferma a lui Hegel ca tocmai epoca sa este aceea care cunoaste cu exactitate "ceea ce este universal omenesc", adica, "adevarul omenesc" si este de aceea cu desavirsire indreptatita sa considere ca exterioare una sau alta din laturile trecutului, neinteresanta din punctul ei de vedere. Esenta consta, asadar, in "pozitivismul necritic" al lui Hegel fata de propria sa epoca, ce i se infatisa ca treapta finala a dezvoltarii istorice. 68   i. Davidov, Arta si elita trebui sa invete sa faca acest lucru macar dintr-un simt al umorului, intelegind ca, miine, ea insasi se va transformi in trecut si ca noua contemporaneitate se va comporta fata de ea in acelasi fel in care s-a comportat ea insasi fata de propriul ei trecut.. Aceeasi reprezentare, care a planat asupra intelegerii hegeliene a raportului culturii artistice contemporane cu cea a trecutului, s-a manifestat si in analiza hegeliana a diverselor elemente ale structurii contemporane a constiintei estetice. si in acest caz Hegel fixeaza, pe de o parte, tipul adevarat de constiinta estetica, iar, pe de alta parte, diferitele trepte ale apropierii de el. Evident, si de asta data ciocnirea intre, ele se dovedeste a fi in masura considerabila atenuata, mai degraba "idilica" decit "dramatica" sau "tragica". Ea se rezolva printr-o simpla dezvoltare a structurilor artistice relativ adevarate pina la nivelul structurii constiintei artistice absolut adevarate. Problema accesibilitatii (intelegerii) artei se prezinta, dupa parerea lui Hegel, ca problema a interconexiunii diferitelor stadii ale constiintei artistice, a diferitelor etape succesive ale dezvoltarii culturii artistice, care se caracterizeaza prin faptul ca treapta inferioara nu numai ca nu se opune celei "superioare", dar si contine tendinta catre aceasta din urma. si daca "pentru noi" aceste trepte apar ca distincte unele de altele, in schimb "in sine" ele sint de fapt identice, deoarece reprezinta acelasi "spirit" in dezvoltarea sa progresiva. Nu exista de aceea nici un fel de piedici intrinsece in calea ridicarii unui nivel de cultura artistica la altul, superior. Ultimul nivel nu este, doar, decit adevarul celui precedent, realizarea nazuintei sale ascunse, infaptuirea nelinistitei sale dorinte.37 37 Este interesant ca cerinta "inteligibilitatii" il aduce pe Hegel in conflict cu "alegorismul" winckelmannian din pictura, mai mult, Hegel vine prin aceasta polemica in intimpinarea realismului.. Tocmai "realitatea cotidiana" reprodusa cu cit mai mare exactitate ar fi putut de fapt sa reprezinte acel material cautat, care, Constituirea conceptiei elitare ins estetica'.    69 in ochii lui Hegel problema era facilitata si de faptul ca, in ultima instanta, ea se reducea la problema intelegerii "continutului substantial", exprimat de operele de arta, acesta din urma dezvaluindu-se in veridicitatea sa ca un continut logic, notional. Continutul notional avea meritul de a fi general valabil si de a avea in insasi esenta sa un sens universal. Acest continut garanta, de aceea, caracterul general inteligibil al operelor de arta ce-1 intruchipau. Sarcina consta, in consecinta, numai in a educa publicul, in a-1 ridica la nivelul acestui continut universal, demonstrind fiecarui om ca acest continut universal, general-uman se afla in interiorul sau, el neavind decit sa devina constient de acest lucru si sa-l transpuna din "existenta in sine" in "existenta in si pentru sine". Problema se rezolva, asadar, exclusiv prin mijloacele culturalizarii. in aceasta concluzie iese la iveala , pozitivismul necritic" al modului in care Hegel a inteles interconexiunea artei si a poporului in conditiile societatii capitaliste. El a ignorat faptul ca societatea contemporana lui nu era capabila sa rezolve problema accesibilitatii artei, ca in general —- la tel ca multe alte probleme sociale din realitatea burgheza — nici aceasta nu putea ti rezolvata prin mijloace luministe. Credinta dialecticianului idealist german in posibilitatea rezolvarii acestei probleme pe cai luministe, e adevarat, bazindu-se nu pe "rationalitatea abstracta" a luministilor francezi, ci pe "ratiunea" dialectica concreta, exprima de fapt credinta lui in dezvoltarea burgheza in- spre deosebire, sa zicem, de imaginile mitologice, de subiectele biblice, de personajele legendelor etc., sa fie cel mai adecvat din punctul de vedere al sensului universal. si asa trebuiau sa se continue lucrurile pina in momentul in care, determinat de diferentierea sociala extrema, de dezvoltarea tehnicii si stiintei care transformau infatisarea "naturala" a lucrurilor, acest material avea sa inceapa sa-si piarda fosta soliditate, rezistenta, semnificatie generala. 70   i. Davidov, Arta si elita finita si nestingherita, credinta in caracterul "absolut" al formatiunii capitaliste ce se afirma. in mod neasteptat, romanticii s-au dovedit in acest punct a fi mult mai critici decit Hegel. in acceptia lor, conflictul dintre arta si popor era considerabil mai dramatic, iar problema accesibilitatii artei pentru popor li se parea cu desavirsire irezolvabila. Acest lucru i-a determinat atit pe romantici cit si pe teoreticienii ce-i urmau sa caute rezolvarea respectivei antinomii tragice in afara societatii burgheze, dincolo de granitele ei. Aici aparea insa nu numai posibilitatea unei cotituri spre trecut, spre formele sociale depasite, dar si posibilitatea avintului catre viitor, catre ceea ce trebuia sa urmeze "dincolo" de societatea capitalista. CAPiTOLUL ii SCHELLiNG si TRANSFORMaRiLE CONCEPtiEi ROMANTiCE DESPRE ARTa 1. Criza esteticii romantice timpurii si dezvoltarea conceptiei mitologice despre arta APRECiERiLE facute de Hegel la adresa romanticilor se dovedeau cu atit mai intemeiate, cu cit orientarea criticii sale coincidea cu tendinta de baza a autocriticii acestora, oglindita in insasi evolutia conceptiei romantice despre arta. Stimulentul principal al acestei evolutii l-a constituit stradania romanticilor de a inlatura contradictiile generate permanent de subiectivismul si individualismul pozitiei lor teoretice initiale, lucru ce la rin-dul sau implica un conflict cu aceasta pozitie initiala. Aceeasi imprejurare devenea insa totodata si o cauza a faptului ca Hegel nu avea, totusi, intru totul dreptate : concentrindu-si atentia exclusiv asupra elementelor ce deosebeau conceptia romantica despre arta de propria sa conceptie — anume asupra subiectivismului, individualismului si aristocratismului ei — el nu putea sau nu voia sa vada nimic din ceea ce constituia o dezvoltare a acestei conceptii, o depasire a limitelor initiale, un conflict cu premisele debutului. Evolutia conceptiei romantice despre arta si-a gasit cea mai reliefata, acuta si conflictuala expresie in opera lui Friedrich Schlegel. Premisele filozofice ale acestei evolutii au fost prescrise la Schlegel de trecerea de la fichteanism la spinozismul idealist interpretat, de la rationalism — fie el chiar inconsecvent — la misticismul religios, de la cultul "eului" genial la cultul "universului" divin. in conceptiile estetice schlegeliene acest lucru s-a manifestat in trecerea de la principiul negator, 72   i. Davidov, Arta si elita distrugator, al ironiei la principiul pozitiv, afirmator, ,,didactic", al alegoriei, mai exact (si intr-un sens mai larg) la principiul mitului. in acest principiu estetic era sublimata noua conceptie a romanticilor cu privire la misiunea artei, sensul careia trebuia sa constea in afirmarea continutului divin al universului.1 Pentru Fr. Schlegel, ale carui conceptii filozofico-este-tice purtau pecetea unei extreme inconsecvente, a "impacarii" celor de neimpacat si a contopirii celor de necontopit, aceasta trecere nu insemna, desigur, o renuntare totala la premisele teoretice anterioare. Dimpotriva, ele ii apareau de cele mai multe ori ca fiind in deplin acord cu noile postulate. intr-o oarecare masura Schlegel avea chiar dreptate : acele postulate "erau prezente" si in conceptiile despre arta ale romantismului timpuriu* 2, desi nu intr-o forma directa, ci doar in sensul contradictiilor acestei conceptii, in sensul sesizarii propriei "imperfectiuni", al unei nedeslusite asteptari, al nevoii unei viziuni mai unitare si in special mai statornice despre lume, al dorintei tainice de a "inradacina" cumva in aceasta lume si propria sa arta (prin urmare, si pe slujitorii ei). Meritul lui Fr. Schlegel fata de romantismul german consta tocmai in faptul ca el a inclus direct,.  ,Toate sfintele jocuri ale artei — scria Fr. Schlegel in a'e sale Convorbiri despre poezie (1800) — sint doar indepartate imitatii ale infinitului joc al lumii, aceasta opera de arta care se autocizeleaza. Cu alte cuvinte : orice frumos este alegorie. Supremul poate fi exprimat alegoric, tocmai pentru ca este inexprimabil" (citat dupa Rudolph Haym, Die romantische Schule. Ein Beitrag zur Geschichte des deutschen Geistes, Berlin, 1870, p. 691). "Orice poezie trebuie sa fie didactica, in acea semnificatie larga a cuvintului care desemneaza tendinta unui sens adinc, infinit" (ibid.). Dezvoltind in continuare aceste pareri in articolul Literatura, tiparit in revista "Europa", Fr. Schlegel a opus "poezia aplicata, adica dramatica.. sub titlul de "exoterica" poeziei didactice, alegoric-mitologice, ca, "esoterica". ibid., p. 697). 2 Facem o distinctie intre perioada romantismului timpuriu la Fr. Schlegel si perioada sa "preromantica", a carei caracteristica a constituit-o pasiunea pentru estetica kantiana-schilleriana si admiratia fata de Antichitate, si care nu continea propriu-zis elemente specific romantice. Schelling si transformarile conceptiei romantice   73 nemijlocit, in conceptia sa estetico-filozofica, aflata intr-o neincetata evolutie (daca in genere se poate vorbi de o evolutie in cazul unei simple acumulari de idei) acele principii si postulate teoretice care reflectau nazuintele inca neclare ale prietenilor sai romantici, ale mediului sau intelectual, ale intregii Germanii ce se trezea la o intensa viata spirituala ; in acelasi timp Schlegel nu s-a preocupat de armonizarea si de sistematizarea ideilor sale estetico-tfilozofice (care, din zi in zi, aduceau tot mai mult aminte de turnul lui Babei), lasind sarcina ordonarii lor intr-o constructie unitara unor minti mai riguroase, unor ginditori ce nutreau pentru logica o mult mai mare stima decit genialul fantast Friedrich Schlegel. Din aceasta cauza, putem aproape totdeauna descoperi la Friedrich Schlegel motivele social-psihologice ale evolutiei ideatice a romantismului german si numai arareori motivele logico-teoretice ale evolutiei sale. Orientarea lui Fr. Schlegel spre misticismul religios si aparitia unei noi versiuni, a unei ,,reeditari" a invataturii romantice despre arta, poate fi cu aproximatie plasata in perioada in care Schleiermacher scria celebrele sale Cuvintari despre religie, iar lui Fichte, pe atunci profesor la Jena, i se aducea invinuirea de ateism. R. Haym, unul dintre cei mai competenti cercetatori ai romantismului german, considera o coincidenta stranie faptul ca tocmai in timp ce Schleiermacher isi scria Cuvintarile, problema religioasa devenise problema zilei ca urmare a acuzatiei de ateism adusa lui Fichte3. Coincidenta aceasta nu este insa atit de stranie : ambele evenimente au fost trezite la viata de una si aceeasi cauza, de unul si acelasi "spirit" : spiritul ortodoxiei crestine ce se activiza, spiritul reactiei religioase la adresa Revolutiei Franceze si a luminismului francez. in atmosfera intelectuala data, faptul ca "noile cai" ale romantismului german fusesera deschise acum de Schleiermacher, si 3 Rudolph Haym, Die romantische Schule. Ein Beitrag zur Geschichte des deutschen Geistes, ed. cit., 1870, p. 486. 74   i. Davidov, Arta si elita anume de ale sale Cuvintari despre religie, era la fel de logic ca si acuzatia de ateism adusa autorului Bazelor teoriei stiintei, care jucase in invatatura romantica rolul ,,impulsului infinit". Logic a fost si faptul ca, stra-duindu-se sa-l apere pe Fichte de acuzatiile aduse, Fr. Schlegel a mers pe drumul transformarii acestui filozof iacobin intr-un "descoperitor" al religiei, punand in felul acesta bazele interpretarii religioase a fichteanismului4; Schlegel a transformat, cu alte cuvinte, sarcina tactica, temporara — de a mentine pozitia oficiala a lui Fichte la Jena, aceasta citadela a romantismului — intr-o sarcina strategica si permanenta — aceea a schimbarii romantismului pe baza unei conceptii religioase despre lume si viata. "Cu religia — scria el fratelui sau Wilhelm in mai 1799 — nu e in nici un caz de glumit; ea este, dini contra, o chestiune de cea mai mare seriozitate, intrucit a venit timpul sa faurim una. Acesta este telul telurilor si punctul nodal. Da, vad de pe acum in timpurile noi marea creatie pasind spre lumina ; ea este modesta ca vechiul crestinism, despre care nu s-a crezut ca va face sa dispara imperiul roman, dupa cum aceasta mare catastrofa va inghite in timpul crizelor ei ulterioare Revolutia Franceza.. Conflictele in jurul lui Fichte coincid de minune cu acest moment." 5 4 "Din indemnul fratelui sau [August Wilhelm — Z.D.]. Friedrich Schlegel se declara dispus sa scrie o brosura.. in care sa arate ca meritul lui Fichte consta tocmai in aceea ca "a descoperit religia".. Dupa o discutie personala cu Fichte, intentionase s-o transforme intr-o scriere mai voluminoasa.. Noua ne-au parvenit doar citeva pagini cu unele note preliminare si schita inceputului [acestei lucrari]. Aici ne intimpina din nou propozitiunea despre "die gebundene Religion" ; [el sustine] ca in opera lui Fichte ar exista imens de multa asemenea religie neconstienta, ca ea ar fi aceea care impinge cugetarea sa pretutindeni si in toate directiile, ca el ar fi descoperit in adincurile sufletului religia, si a descoperit-o tocmai pentru ca sa fie libera." (Rudolph Haym, op. cit., pp. 487—488.) 5 R. Haym, op. cit., p. 489. Schelling si transformarile conceptiei romantice   75 Dupa cum se vede, subtextul social al orientarii lui Friedrich Schlegel (ca si a intregului romantism, de altfel) spre o conceptie religioasa despre lume, spre o "noua religie", cu ajutorul careia invatatura romantica si-ar fi putut schimba infatisarea, nu stirneste nici o indoiala. De buna seama, o asemenea transformare in conceptia despre lume nu putea sa nu-si gaseasca reflectarea si in reprezentarea romantica a misiunii artei, a raportului dintre arta si societate, dintre artist si public. intr-adevar, acelasi Friedrich Schlegel, care nu demult sustinuse principiul "ironiei geniale", interpretat in spiritul subiectivismului fichtean, exprima, dupa un an-doi in Convorbiri despre poezie (fragmentul Cuvint despre mitologie) binecunoscuta ingrijorare cu privire la faptul ca "poetului de azi ii lipseste un temei solid in activitatea sa"6, ca poetul "trebuie actualmente sa se bizuie doar pe sine insusi"7, ca este "cu desavirsire singur si pentru a atinge "supremul" trebuie sa conteze numai pe propriile-i puteri, fara sa se poata atasa unui intreg unitar"8. Cauza acestei situatii, care i se pare tot atit de nefireasca si de anormala acum, pe cit i se paruse de normala si de fireasca in urma cu un an sau doi, Schlegel o vede in lipsa unei mitologii de care dispusesera toate popoarele antice si, corespunzator, iesirea din aceasta situatie — in crearea unei mitologii noi, consi-derind ca "sintem foarte aproape de a dobiindi una [o mitologie], sau, mai mult, ca a venit timpul sa actionam serios pentru a scoate una la iveala"9. ".. Noua mitologie — prezice Schlegel — .. trebuie sa fie formata din a dineul adincurilor sufletului, ea trebuie sa fie cea mai artistica opera de arta, pentru ca trebuie sa le cuprinda pe toate celelalte, sa constituie o matca noua si un recipient nou pentru stravechiul izvor al poeziei si sa fie ea 6 ibid., p. 692. 7 ibid. 8 ibid. 3 ibid. 76   i. DaDidor, Arta si elita insasi acea poezie infinita, care sa adune in sine germenii tuturor celorlalte poezii."10 11 Dupa cum vedem, nu numai descrierea situatiei artistului, dar si aprecierea acestei situatii corespunde in cazul de fata celei hegeliene. in schimb, perspectiva iesirii este schitata aici in cu totul alt fel. Conform parerii iui Hegel, din insesi strafundurile spiritului nostru trebuie elaborata o forma logica a legaturilor interumane, si nu una mitologica; ea anume trebuie sa determine continutul artei noi si sa asigure sensul ei universal. in ceea ce priveste rudimentele formei "naturale", firesc mitologice, ale legaturii dintre oameni, ele sint sortite, dupa parerea lui Hegel, unei descompuneri depline si definitive. Schlegel are in acest sens convingeri diametral opuse. El a pus in fata contemporanilor sai sarcina sa "ordoneze haosul brut al religiilor deja existente", "sa trezeasca din mormintele lor toate religiile, sa le aduca pe, cele nemuritoare la o viata noua si sa le modeleze prin intermediul atotputerniciei artei si stiintei"11. Dupa parerea lui Schlegel, aceeasi problema o avea de rezolvat timpul sau si in raport cu miturile — izvoare ale acestor religii — care trebuiau sa capete si ele o noua existenta in componenta mitologiei moderne universale. Principiul unificator al acestei mitologii trebuia sa devina principiul "eului pur" din idealismul transcendental (Fichte), dezvoltat pina la forma suprema a "eului absolut", si generind "noul realism" (spinozismul), interpretat in spirit fichtean, considerat adica la fel de netarmurit ca si idealismul. Simptomul miscarii filozofiei in acest sens il descoperea Friedrich Schlegel in aparitia Naturfilozofiei lui Schelling si, daca folosim terminologia vremii, a "eseurilor" naturfilozofice ale lui Hardenberg. in ele i se parea ideologului romantismului german ca intrezareste germenii noii mitologii care insufletea poetic fortele 10 ibid. 11 ibid., p. 693. Schelling si transformarile conceptiei romantice   77 naturii (descoperite cu ajutorul metodelor moderne din stiintele naturii)12 in maniera traditional-mitologica, adica prin intermediul personificarilor si al simbolizarii, intr-un cuvint, tot ceea ce Hegel a desemnat cu dispret mai tirziu sub denumirea de "reflectare prin analogie". Fr. Schlegel vedea aici mladitele noii teogonii si cosmogonii menite sa alcatuiasca principalul continut al viitoarei mitologii. Precursorii sai erau considerati in filozofie "marele Jakob Bbhme" (al carui realism filozofic se identifica in esenta cu poezia) si Spinoza (care reusise filozofic sa reflecte dumnezeirea in om, iar in poezie — Dante (care daduse "o expresie hieroglifica a naturii inconjuratoare, luminata de fantezie si dragoste"13), in primul rind, apoi Shakespeare si Cervantes, la care neintrerupta impletire a entuziasmului si a ironiei constituia deja "o mitologie indirecta"14, in sine, nazuinta de a crea o noua mitologie care sa devina matca si recipientul vechiului, vesnicului si primarului izvor al poeziei, ea insasi ,o opera poetica nemarginita inglobind germenii tuturor celorlalte creatii poetice, era in primul rind o dovada a sentimentului ca arta nu-si gasea o temelie in conditiile societatii date, in al doilea rind — o dovada a crizei premiselor subiectiviste si individualiste ale esteticii romantice timpurii si, in sfirsit, o dovada a netemeiniciei, reprezentarilor elitare cu privire la arta si functia ei sociala. Chiar din prima etapa a dezvoltarii scolii romantice, reprezentantii ei exprimasera de nenumarate ori parerea ca "spiritul" luminismului ce se statornicise in Europa dupa Revolutia Franceza era potrivnic unei arte auten- 12 Din pacate, influenta pe care au avut-o principalele idei din stiintele naturii din secolul al ХІХ-lea asupra evolutiei romantismului german nu a facut inca obiectul unei cercetari mai aprofundate. Totodata aici se afla cheia descifrarii multor probleme din domeniul conceptiei despre lume a romantismului german, in speta a intelegerii particularitatilor mitologismului lor. 13 R. Haym, op. cit., p. 694. 14 ibid. 78   Г. Davidov, Arta si elita tice; aceasta, deoarece principiul sau conducator era utilitatea ingust egoista, dusmana a tot ceea ce e sublim, altruist, intr-un cuvint dusmana a oricarui ideal, iar principalul sau instrument — "judecata vulgara", tematoare de tot ceea ce e taina, neinteles, irational, mistic, de tot ceea ce decurgea, adica, din reprezentarile romantice cu privire la poezia autentica. Treptat, ratiunea mai ca se transforma in principalul dusman al romanticilor. Ea creste in ochii lor, dobindind dimensiuni monstruoase ; in ea incep sa descopere principala sursa a tuturor nenorocirilor, pe ea, in primul rind, o invinovatesc de disparitia principiului estetic din viata, de izgonirea spiritului poetic de catre "spiritul economic". si acest lucru duce la concluzia urmatoare : ,,E de preferat intoleranta sentimentelor intolerantei ratiunii,, prejudecata e mai buna decit ploconirea in fata judecatii, superstitia — decit convingerea sistematizata"15. Lupta impotriva ratiunii presupune in acest fel din capul locului posibilitatea reintoarcerii la un mod de gindire religios, cu conditia de a nu vedea in "prejudecata" decit singura alternativa a judecatii si posibilitatea reintoarcerii la o modalitate mitologica in conturarea unei conceptii despre lume, daca nu e admisa o alta alternativa a convingerilor sistematizate decit superstitia. Distanta se dovedeste a fi surprinzator de mica si intre principiul ironiei geniale, dispretuitoare a "judecatii vulgare", pe de o parte, si principiul superstitiei care se daruie cu totul prejudecatii, pe de alta parte. Pentru a o parcurge, romanticilor le-a trebuit extrem de putin timp. Tocmai din aceasta cauza insa, in perioada cotiturii radicale savirsite, romanticii n-au putut sa nu-si puna cu deosebita acuitate probleme pur filozofice : cum sa impace cerinta romantica initiala a libertatii si autodeterminarii subiectului genial (artistul) cu principiul credintei, increderii, superstitiei, fara de care orice religie, orice mit, sint imposibile ? Cum sa impace autopa- 15 W.H.Wackenroder, Werke und Brieie, voi. i, ed. cit., p. 51. Schelling si transformarile conceptiei romantice   79 rodierea ironica, impinsa pina la absolut, cu severitatea si seriozitatea constiintei religioase, mitologice ? Cum sa impace ,,bufonada transcendentala" cu misterul divin ? si cum sa 'imbine individualismul anarhic cu disciplina bisericeasca, aristocratismul cu patriarhalismul primar, unicatul cu sensul universal ? Cum sa lege, in sfirsit, conceptia elitara a artei de conceptia mitologica, didac-tic-alegorica ? O incercare temeinic ginidita si sistematic expusa de a rezolva aceste probleme a constituit-o filozofia schel-lingeana a artei — care a impulsionat romantismul si l-a facut sa-si depaseasca limitele, deschiziindu-i noi orizonturi ; Schelling avea pe atunci 25 de ani. * * * Schelling poate fi considerat — in mod conventional, desigur — ca fiind reprezentantul tendintei "extensive" a romantismului tirziu, spre deosebire de tendinta "intensiva" manifestata de romantismul timpuriu. Daca pentru acesta din urma era caracteristica sublinierea autonomiei si autodeterminarii subiectului genial (a artistului), accentuarea separarii artei de lume, a artistului de public si chiar de propriile sale teorii (deci a autoadincirii, a concentrarii subiectului estetic in sine insusi), celeilalte ii era in schimb proprie tendinta de a elabora "din adimcimile spiritului artei" a noua realitate (mitul), de a extinde caracteristicile subiectului estetic asupra lumii in totalitatea ei, de a-1 proclama pe artist drept demiurgul realitatii autentice, spre deosebire de cea neautentica, banala (adica de a extrapola in intregul univers tot ceea ce se concentrase in "infinita subiectivitate" a artistului de geniu). Aceasta tendinta se manifestase si in perioada romantica timpurie, in opera lui Novalis (Hardenberg), desi ea nu fusese promovata cu consecventa din cauza incapacitatii de a invinge premisele sale subiectiviste initiale, preluate de la Kant si Fichte. Novalis se straduise sa depaseasca subiectivismul si dualismul criticismului •80   1. Davidov, Arta si elita kantean-fichtean prin inlocuirea notiunilor gnoseologice cu o contemplare estetica de un anumit fel, aparuta pe temeiul proiectarii trairilor estetice ale subiectului (artistul) asupra obiectului (lumea inconjuratoare). "Aceasta invatatura — scrie el — ne lasa sa ne comportam fata de natura si fata de lumea inconjuratoare ca fata de o fiinta omeneasca; ea ne arata ca putem si trebuie sa intelegem totul, asa cum ne intelegem pe noi insine si pe cei pe care ii indragim, pe noi si pe voi. Acum sesizam noi adevarata legatura care leaga subiectul si obiectul, vedem ca si in forul nostru interior exista o lume exterioara, care se afla cu interiorul nostru intr-o corelatie analoga cu legatura dintre lumea exterioara, din afara noastra, si exteriorul nostru, si ca una si cealalta sint astfel corelate ca si interiorul si exteriorul nostru, ca prin urmare putem patrunde interiorul si sufletul naturii doar prin intermediul cugetului, dupa cum doar prin intermediul simturilor putem percepe exteriorul si trupul naturii."16 Este vorba aici nu numai de afirmarea unei totale analogii intre subiect ("individualitate") si obiect ("natura si lumea exterioara"), dar si de faptul ca relatiile interioare ale subiectului, ca sa spunem asa, "fata de sine insusi" (notiunile si senzatiile, emotiile si trairile sale), reprezinta adevarul, o revelatie a relatiilor exterioare ale obiectului,. ca si interconexiunile dintre obiect si subiect. "individualitatea — scrie Novalis — este un fenomen desavirsit, este un sistem absolut.."17 Ea este considerata ca un anume model ideal al lumii inconjuratoare, al naturii universului, iar capacitatile umane — desigur, in primul rind capacitatea de imaginatie, fantezia — ca o revelatie nemijlocita a fortelor naturii, a stihiilor cosmice (mai exact, ca singura forma adevarata a existentei acestora din urma). De aceea el si 16 Novalis, Schriften, ed. cit., partea a 2-a, p. 89. 17 ibid., p. 168. Schelling si transformarile conceptiei romantice   81 denumeste natura ,,fantezia transformata in masina", fizica — "invatatura despre fantezie", iar inima omeneasca — "cheia cunoasterii lumii". Asadar, Kant considera natura ca un gen de proiectie a capacitatilor umane teoretice (gnoseologice), transformind-o intr-o intruchipare a figurii filozofului-gnoseolog, si conferindu-i o semnificatie cu adevarat cosmica,- Fichte aprecia natura drept o proiectie specifica a capacitatilor umane practice (morale), transformind-o intr-o intruchipare a figurii eticianului, purtator al constiintei morale, avind de asemeni un sens universal; Novalis, in schimb, priveste natura ca pe o anumita proiectie a capacitatilor estetice (a trairilor estetice) ale omului, transformind-o intr-o intruchipare a figurii artistului, subiectului estetic in interpretarea sa romantica, anume ca purtator al capacitatii specifice a imaginatiei, a fanteziei, ce se contrapune atit capacitatii logice — "judecatii vulgare", cit si capacitatii etice — moralei cotidiene. La Novalis, figura artistului romantic dobindeste dimensiuni universale : "subiectul genial" devine "subiectul absolut" — Dumnezeu, iar genialitatea — un "dar divin" (o "seinteie a dumnezeirii"), expresie a participarii la suprema putere creatoare. Geniul artistului este, dupa parerea lui Novalis, capacitatea suprema fata de care ratiunea, fantezia, inteligenta, judecata nu sint decit functii particulare, "..omului i se pare ca ar fi antrenat intr-o discutie si ca o oarecare fiinta spirituala necunoscuta l-ar indemna pe o cale miraculoasa sa-si dezvolte cele mai evidente ginduri. Aceasta fiinta trebuie sa fie o fiinta superioara, deoarece intra in legatura cu noi intr-o maniera inaccesibila unei fiinte legate de aparente. Trebuie sa mai presupunem ca e vorba de o fiinta omeneasca, pentru ca il trateaza [pe om] ca pe o fiinta spirituala, indemnindu-1 numai la cea mai neobisnuita autoactivitate. Acest Eu de natura superioara se raporteaza fata de om tot asa cum omul se 82   i. Davidov, Arta si elita raporteaza fata de natura, sau cum se raporteaza inteleptul fata de un copil. Omul tinde sa-i ajunga egal, dupa cum tinde non-Eul sa-i ajunga egal lui."18 Aici se contureaza, asadar, in linii generale acel "sprijin ferm" in activitatea "poetului de azi" dupa care tanjise Friedrich Schlegel. si se contureaza anume in asa fel, incit inradacinarea poetului in lumea inconjuratoare nu-1 priveaza de privilegiul de a fi "ales", iar lichidarea singuratatii sale nu presupune nici pe departe dizolvarea in publicul "vulgar". si un tel si celalalt este atins prin intermediul contactului direct cu "fiinta suprema", cu "supremul Eu", care garanteaza alesului sau, pe de o parte, trainicia pozitiei sale in viata, in ciuda neintelegerii sale cu lumea inconjuratoare (in ultima instanta — cu acelasi public), iar, pe de alta parte, o anumita forma de comunicare ("omului i se pare ca sta cu cineva de vorba.."), in ciuda neinteligibilitatii operei sale, a lipsei unui limbaj comun cu publicul. in genere, dupa cum judicios conchide Rudolph Haym, Novalis "uneste teoria fichteana a "Eului" creator si stapinitor de lume cu intreaga credinta a poetului in drepturile si forta geniului si cu intreaga convingere a evlaviosului, potrivit careia credinta ar avea forta sa mute muntii din loc"19; "el insusi denumeste foarte semnificativ — "idealism magic" — acest idealism poetic, mistic potentat, care transforma dintr-o lovitura spiritualul in realitate si, viceversa, spiritualizeaza dintr-o lovitura exteriorul, realul"20. Adevaratul vrajitor ramine, totusi, in constructia lui Novalis, subiectul stapin pe capacitatea geniala de a crede in miracol, in realitatea oricarei fictiuni, oricarui produs al fanteziei sale, deoarece "Dumnezeu exista din momentul in care cred in el"21. 18 ibid., p. 91. 19 R. Haym, op. cit, p. 359. " ibid., p. 360. 21 Novalis, Scriflen, ed. cit., p. 96. Schelling si transformarile conceptiei romantice   ?3 Premisele fichteene ramin, asadar, in continuare nedefinite. Dumnezeu insusi se dovedeste a fi o oarecare obiectivare a credintei artistului de geniu in realitatea propriilor sale plasmuiri, in realitatea miracolului, iar pentru romantici — o obiectivare a nevoii de trainicie si statornicie, izvorind tocmai din sentimentul netrainiciei si nestatorniciei subiectivismului si individualismului. in excursurile naturfilozofice ale lui Novalis intilnim intr-adevar multe elemente comune cu naturfiilozofia tinarului Schelling, scrisa ceva mai tirziu, iar Friedrich Schlegel nu era chiar atit de departe de adevar, cind ii apropia pe Novalis si Schelling, vazind in constructiile lor germenii unei noi mitologii. Aceasta comunitate de vederi a fost insa doar temporara ; ea a reflectat numai un moment al dezvoltarii conceptiei despre lume a autorului Naturiilozofiei, care s-a dovedit a fi mult mai consecvent decit Novalis in atractia sa fata de Spinoza si in tendinta de a depasi subiectivismul propriilor premise initiale, imprumutate din filozofia lui Fichte. Schelling isi insuseste reprezentarea lui Novalis despre univers ca opera artistica divina. Dar daca acesta din urma considera frumusetea din matura, in general din lumea exterioara, ca o pura proiectie a trairilor estetice ale subiectului — geniu de inspiratie divina, Schelling insista, in schimb, asupra obiectivitati! frumosului natural, asupra independentei sale in raport cu trairile subiective, desi recunoaste pe de o parte un anumit "paralelism" intre frumusetea din natura si frumosul din arta, iar pe de alta parte — caracterul "intimplator" al frumosului natural, intrucit "creatia organica a naturii.. nu trebuie in mod obligatoriu sa fie frumoasa"22. Fundamentul obiectiv al frumusetii din natura si al frumusetii artei il constituie, dupa parerea lui Schelling, 22 Schellings Werke, Miinchner Jubilaumsdruck, voi. ii, 1927, p. 622. 84   i. Davidov, Arta si elita identitatea initiala dintre subiect si obiect, dintre activitatea "constienta" si "neconstienta", intruchipind esenta universului divin si asigurind integralitatea si frumusetea sa. Schelling considera dezvoltarea naturii inconjuratoare, in care obiectivul ("neconstientul") are preponderenta fata de subiectiv (fata de "constient") si dezvoltarea spiritului (a "inteligentei"), in care, dimpotriva, preponderenta o are constientul, ca fiind expresia acestei identitati initiale. Luate in identitate, "natura" si "inteligenta" constituie universul ca opera artistica unitara. identitatea aceasta se poate manifesta si in fenomene individuale : in cazurile in care ea este rezultatul activitatii "neconstiente", rezultatul unei coincidente intimplatoare a "constientului" si "neconstientului", avem de-a face cu frumusetea naturala; Ciind insa aceasta coincidenta este rezultatul unei activitati "constiente", rezultatul tendintei constientizate a artistului — avem de-a face cu frumusetea artistica. in felul acesta frumosul inceteaza sa mai fie o simpla caracteristica a "universului straniu" al artei, rupt de viata reala, asa cum initial il considerau romanticii, sau o caracteristica a trairilor subiective ale unei naturi artistice geniale, cum il considera Novalis. Frumosul este in acelasi timp fundamentul universului si expresia integralitatii lui; el constituie adevarata, autentica realitate. Romantismul german prezinta astfel, prin persoana autorului Sistemului idealismului transcendental, punctul sau de vedere estetic ca baza a unei conceptii generale despre lume. Schelling s-a straduit cu tot dinadinsul sa realizeze programul pe care il schitase, cu usurinta si nepasarea improvizatorului de geniu, Fr. Schlegel in ale sale Convorbiri despre poezie. in calitatea sa de opera artistica unitara, universul trebuia sa capete trasaturile caracteristice de care romanticii legau reprezentarea lor despre arta. in ceea ce priveste insasi arta, ea constituia in acceptia romanticilor (ca si a tinarului Schelling) o anumita obiectivare a caracteristicilor kantiene ale puterii de judecare este- Schelling si transformarile conceptiei romantice   85 tica, adica a caracteristicilor receptarii operelor de arta, ale unui anumit tip de relatii cu ea. "Este usor de stabilit prin ce se deosebeste produsul estetic de produsul artificial comun, pe baza faptului ca orice realizare estetica este in principiu absolut libera — scrie Schelling — ..Din aceasta independenta fata de teluri exterioare izvoraste acea tonalitate si puritate a artei, care merge atit de departe, mcit exclude nu numai inrudirea cu tot ceea ce constituie simpla desfatare a simturilor — care, ceruta artei, este de fapt o caracteristica a barbariei — sau cu ceea ce constituie o utilitate — care poate, fi ceruta artei doar in vremurile cind eforturile umanitatii se concentreaza numai in descoperiri economice, ci chiar si inrudirea cu tot ceea ce tine de moralitate, si care lasa in urma sa chiar stiinta, ce in virtutea caracterului ei dezinteresat se invecineaza indeaproape cu arta ; numai ca stiinta e intotdeauna orientata catre un scop exterior ei, trebuind in cele din urma sa slujeasca doar ca un mijloc pentru ceea ce este suprem, pentru arta."23 Nu ne mira aci grija lui Schelling pentru "sacrali-tatea si puritatea artei", dusa pina la despartirea ei de morala, ceea ce nu e nici pe departe caracteristic pentru intelegerea kantiana a artei. Tendinta lui Schelling este legata atit de stradania romanticilor de a elibera total arta de celelalte sfere ale vietii, cit si de a ridica abstractele caracteristici ale judecarii estetice a gustului, formu’ate de Kant, la rangul de caracteristici ale operei de arta si ale artei in general — operatie pe care autorul Cr ticii puterii de judecare mi o admitea. Mai interesant este aici altceva : in primul rind, faptul ca fundamentarea acestor caracteristici estetice se deosebea substantial de cea kantiana si, in al doilea rind, faptul ca ea isi indrepta ascutisul impotriva conceptiei utili-tariste, a principiului utilitatii, interpretarea schellingiana apropiindu-se in acest fel de intelegerea platoniana a ideii. 23 Tbici., pp. 622—623. 86   i. Davidov, Arta si elita Schelling deduce independenta artei fata de "telurile exterioare", ca si "sacralitatea si puritatea artei" decurgind de aici, din faptul ca ea reprezinta "supremul" si ca de aceea scopul ei se afla in ea insasi. intrucit insa toate celelalte sfere ale realitatii nu se bucura de aceasta caracteristica a "scopului cuprins in sine" si-si afla telurile in afara lor, ele trebuie sa fie separate de sfera autentic estetica. Sfera esteticului se delimiteaza de toate celelalte ca singura adevarata, capabila de "autodominare", mai mult, nu numai delimitata de celelalte, dar si determinindu-le pe acestea, punindu-le in fata telul suprem. Altfel spus, esteticului i se acorda un statut privilegiat, tocmai in calitatea sa de contrapondere adevarata si absoluta a tot ceea ce este neadevarat si relativ. Prin urmare, problema nu e formulata in planul raporturilor dintre esteticul adevarat si cel neadevarat, ci ca problema a raporturilor dintre estetic — deci adevar, si extraestetic — deci neadevar. Ca atare ea inceteaza sa mai fie o problema specific estetica si devine o problema cosmica universala. Hipertrofierea frumosului, proclamarea principiului frumosului ca principiu cosmic suprem-universal, exprima nazuinta lui Schelling de a construi o conceptie unitara despre lume si viata pe un fundament care sa excluda radical si din capul locului principiul utilitarist al folosului, de care autorul sistemului idealismului transcendental lega, asemenea tuturor romanticilor, toate pacatele societatii contemporane, in care cele mai mari eforturi ale spiritului uman erau orientate spre combinatii economice avantajoase. * " -Y- Schelling si romanticii sesizau utilitarismul in doua din ipostazele siale : in aceea a practicii burgheze si in aceea a teoriei utilitatii lui Helvetius si d'Holbach. Ca idealist, Schelling considera, evident, teoria ca fiind raspunzatoare pentru practica si, ca atare, ataca in pri- Schelling si transformarile conceptiei romantice   87 mul rind teoria utilitatii in calitatea ei de consecinta logica si inevitabila a luminismului. Teoria utilitarista era — chiar si in forma pe care luministii francezi, atit de straini de ingustimea burgheza, i-o dadusera — contradictorie, echivoca; lupta impotriva ei nu putea nici ea sa fie de aceea, nici prin continut, nici prin semnificatia ei sociala, unilaterala. "inca la Helvetius si la Holbach — scrie Marx in ideologia germana — intilnim o idealizare a acestei doctrine, idealizare care corespunde intru totul rolului opo-zitionist al burgheziei franceze inainte de revolutie. La Holbach intreaga activitate a indivizilor in relatiile lor reciproce ca, de pilda, vorbirea, iubirea etc., sint infatisate ca relatii de utilitate si de utilizare. Relatiile reale presupuse aici sint deci vorbirea, iubirea, manifestari bine determinate ale unor insusiri bine determinate ale indivizilor. Dar aceste relatii nu poseda aici semnificatia specifica care le este proprie, ci servesc drept expresii si manifestare a unei a treia relatii, substituita lor, si anume a relatiei de utilitate si utilizare. Aceasta parafrazare inceteaza sa fie absurda si arbitrara numai atunci cind pentru individ aceste relatii nu au o valoare in sine, ca manifestari de sine statatoare, ci ca deghizari, dar nu ca deghizari ale categoriei utilitare, ci ale unui al treilea scop real si ale unei a treia relatii, care se numeste relatie de utilitate."24 Dupa parerea lui Marx, utilitarismul apare, prin urmare, ca o conceptie despre lume a acelei societati careia ii sint proprii, in primul rind, distrugerea relatiilor umane nemijlocite (a capacitatilor umane, a "fortelor esentiale", cum uneori se exprima tinarul Marx), a valorii lor intrinsece, a sensului propriu, a "semnificatiei lor specifice" si, in al doilea rind (ceea ce este cauza fenomenului anterior), reducerea tuturor acestor manifestari active ale unor insusiri determinate ale 24 K. Marx si Fr. Engels, Opere, Editura Politica, voi. iii. 1958, pp. 427—428. 88   i. Davidov, Arta si elita indivizilor, ale tuturor relatiilor interumane variate, la singura relatie de utilitate care se dovedeste in asemenea masura botaritoare, dominanta, incit toate celelalte relatii prind viata, isi pastreaza sensul si semnificatia doar ca purtatoare ale relatiei utilitatii, ca masca a ei. Prin urmare, utilitarismul se dovedeste a fi conceptia adecvata acelei societati in care raporturile umane, "manifestarile active" ale insusirilor individuale isi pierd caracterul nemijlocit, individualizat, devin mediate, iau o forma instrainata — forma diverselor "masti" a]e raportului de util tate. Chiar dragostea se dovedeste un mijloc de "folosire reciproca" a doi indivizi ce se iubesc, nu un scop in sine, nu o modalitate de expresie a bonatiei lor individuale, ci doar un mijloc de a dobindi "altceva", caracterizat ca "folos reciproc, si, in aceasta acceptie, presupune o oarecare masura exterioara, de cele mai multe ori pur cantitativa, a dragostei. Lipsind manifestarea activa a unor insusiri determinate ale indivizilor de "semnificatia lor specifica" si considerindu-le numai in calitatea lor de mijloace de realizare a raportului universal de utilitate, utilitarismul creeaza posibilitatea sa i se aplice o unitate de masura exterioara. in acelasi timp, utilitarismul insusi nu e in stare, tocmai in virtutea caracterului sau abstract extrem, sa propuna un asemenea criteriu. El poate sa-l imprumute doar din exterior, din acele relatii a caror expresie teoretica este el insusi, anume din relatii de schimb si banesti. "..aceasta abstractie in aparenta metafizica provine din faptul ca in societatea burgheza moderna toate relatiile sint practic subordonate unei singure relatii, abstractei relatii banesti mercantile."25 in lumina acelui continut real al "principiului utilitatii" este descoperit sensul mascaradei ce ia nastere 25 ibid., p. 427. Schelling si transformarile conceptiei romantice   89' ca rezultat al transformarii tuturor relatiilor umane in masti ale relatiei unice de utilitate. "Mascarada verbala — scrie Marx — are un sens, numai atunci cind este expresia inconstienta sau constienta a unei mascarade reale. in cazul nostru, relatia de utilitate are un sens precis, si anume acela ca eu obtin un folos cauzind altuia un prejudiciu (exploita-tion de l'homme par l'homme) ; apoi, in acest caz, folosul pe care il trag dintr-o relatie este in genere strain acestei relatii; aceasta este o relatie determinata (de relatiile sociale, si tocmai ea este relatia de utilitate. Toate acestea se intimpla in realitate la burghez. Pentru el exista o singura relatie care are valoare in sine, si aceasta este relatia de exploatare; toate celelalte-relatii exista pentru el numai in masura in care le poate subordona acestei relatii unice, si chiar acolo unde are de-a face cu relatii care nu pot fi direct subordonate relatiei de exploatare, el i le subordoneaza cel putin in inchipuirea sa. Expresia materiala a acestui folos o constituie banii, reprezentantul valorii tuturor lucrurilor, oamenilor si relatiilor sociale."26 Acesta era sensul real al conceptiei utilitariste despre lume si de aceea lupta impotriva ei nu putea, chiar in forma teoretica-abstracta in care o duceau romanticii si Schelling, sa nu se dezvolte intr-o critica a relatiilor burgheze insesi, sa nu atinga una sau alta din laturile importante ale existentei sociale capitaliste, sa nu puna probleme care sa depaseasca limitele propriu-zise ale capitalismului, macar in forma unor intrebari. Evident, acest sens real al conceptiei utilitariste era departe de a intra in cimpul vizual al romanticilor si al lui Schelling. Triumful utilitarismului in practica societatii contemporane lor ii nelinistea in primul rind ca simpton al disparitiei principiului estetic din viata, ca simptom al amenintarii ce plana asupra artei. Temerile acestea ale lor erau in mare masura intemeiate ; dupa 26 ibid., p. 428. SO   i. Davidov, Arta si elita cum remarca Marx, "..productia capitalista este ostila unor anumite ramuri de productie spirituala, de pilda artei si poeziei"27., Cu alte cuvinte, conditiile productiei capitaliste, care impun reprezentantilor ei un punct de vedere uti-litarist asupra lumii, impiedica insusirea estetica a acesteia, relatia estetica fata de obiect presupunind un punct de vedere mult mai larg decit cel ingust egoist al utilitatii : "..negutatorul de minerale vede numai valoarea mercantila, nu si frumusetea si natura proprie a mineralului ; el este lipsit de simt mineralogic"28. Mai mult decit atit: practica orientata ingust-utilita-rist nu numai ca impiedica formarea sensibilitatii artistice, dar, in opozitie cu aceasta din urma, cultiva un alt tip, specific, de sensibilitate sociala. Acest lucru se reflecta in primul rind in instrainarea de sine a sentimentelor umane obisnuite, care imbraca o masca ce le face de nerecunoscut: ".. Simtirea stapinita de trebuinta practica bruta are numai un sens marginit"29, un sens intru totul si deplin inchis intre limitele strimte ale acestei necesitati; in al doilea rind, se reflecta in faptul ca sentimentele respective se transforma intr-o modifi-catie a instrainarii sentimentului de posesiune : "Proprietatea privata — scrie Marx — ne-a facut atit de stupizi si de unilaterali, incit un obiect devine al nostru abia in momentul cind il avem, cind deci exista pentru noi sub forma de capital sau cind este nemijlocit in posesia noastra, cind il mincam, il bem, il purtam pe corpul nostru, il locuim etc., pe scurt — cind il folosim.. Locul tuturor simturilor fizice si intelectuale l-a luat, de aceea, simpla instrainare a tuturor acestor simturi, simtul posedarii"30. 27 Marx si Engels despre aria, Editura Politica, voi. i, 1966, p. 185. 28 K. Marx si Fr. Engels, Scrieri din tinerete, Editura Politica, 1968, p. 581. 29 ibid., p. 581. 30 ibid., p. 579. Schelling si transformarile conceptiei romantice   91 Dupa cum se vede, acest tip de sensibilitate sociala corespunde intru totul conceptiei utilitariste despre lume. Ea este un soi de "receptare utilitarista a lumii", de "simtire utilitarista" a ei. Evident, un asemenea tip de sensibilitate sociala nu poate constitui un teren prielnic pentru o raportare estetica fata de obiecte, deoarece sub raport estetic, simturile, "nemijlocit in practica lor", devin ,,teoreticieni"31: aici "ele se raporteaza la lucru de dragul lucrului"32, cu atit mai mult cu cit "lucrul insusi este relatie omeneasca obiectuala cu sine si cu omul, si invers"33. Relatiei estetice fata de lucruri ii este propriu caracterul "deschis" al lucrului fata de om, deoarece prin intermediul lui, omul sesizeaza sensul uman al existentei sale sociale. Lucrurile se dovedesc a fi purtatorii directi ai acestui sens, acesta se "lumineaza" in ele, se descopera sub raport estetic : "..toate obiectele devin pentru el obiectivarea lui insusi, ca obiecte care ii confirma si realizeaza individualitatea, ca obiecte ale sale, adica obiectul devine el insusi"34. Cit priveste relatia de utilitate fata de lucruri, careia ii e proprie reducerea multitudinii sentimentelor umane la sentimentul posesiunii, in cadrul ei lucrurile "se inchid", isi pun masti, isi voaleaza esenta adevarata, o instraineaza. in acest caz esenta lucrurilor e inc'frata: •ea nu mai este un sens pentru sine, ci pentru relatia de schimb pe care o codifica. Lucrul capata o viata dubla, pe de o parte viata sa proprie, pe de alta parte -— una straina lui, altoita pe el de raportarea "practica brutala" fata de el, de nevoia lui ingust utilitarista. Aceasta a doua viata ni se infatiseaza ca cea oficiala si de aceea este de cele mai multe ori perceputa ca singura adevarata, autentica. 31 ibid. 32 ibid. 33 ibid. 34 ibid., p. 580. 92   i. Davidov, Arta si elita Asadar, tendinta lui Schelling de a consfinti "sacra-litatea si puritatea artei", independenta ei fata de "scopurile exterioare", se manifesta ca o reactie la adresa tipului de sensibilitate ingust-pragmatic, mizer-utilitar, modelat de practica societatii burgheze si calauzit de teoria utilitatii. Schelling manifesta totodata tendinta clara de a absolutiza extrema opusa: nu numai de a fundamenta caracterul dezinteresat al contemplarii estetice (scopul in sine), dar si de a o transforma pe aceasta in telul absolut al universului. Universul divin insusi se transforma in purtatorul tendintei antiutilitariste, artistul-demiurg se ridica in persoana contra "spiritului economic" al societatii burgheze. Deoarece insa conceptia estetica schellingiana se manifesta ca o reactie fata de utilitarismul burghez, dar anume ca o reactie exclusiv estetica, intelegerea si insusirea semnificatiei progresiste, revolutionarizatoare a acestei "teorii a utilitatii si a exploatarii" se dovedea a fi mai presus de posibilitatile ei. "Teoria lui Holbach — scrie Marx — este, asadar, iluzia filozofica, istoriceste justificata, cu privire la burghezia care se afla in ascensiune pe atunci in Franta si a carei dorinta de exploatare mai putea fi prezentata ca dorinta de dezvoltare deplina a indivizilor in cadrul unor relatii eliberate de vechile catuse feudale. De altfel, eliberarea, asa cum o concepe burghezia, adica concurenta, a fost intr-ade-var pentru secolul al XViii-lea singurul mod posibil de a deschide in fata indivizilor un nou cimp de dezvoltare mai libera. Proclamarea teoretica a constiintei corespunzatoare acestei practici burgheze, a constiintei exploatarii reciproce, drept relatie generala intre toti indivizii a fost de asemenea un fatis si indraznet pas inainte, un act care a pus in lumina si a dezvaluit sensul profan al invelisului politic, patriarhal, religios si idilic al exploatarii din timpul feudalismului, invelis care corespundea formei de exploatare din acea vreme si care a fost Schelling si transformarile conceptiei romantice   93 sistematizat in special de catre teoreticienii monarhiei absolute.''35 Tendinta utilitaristilor de a atribui propriei lor ideologii caracterul de conceptie universala corespunde largirii si amplorii caracteristice modului in care isi desfasoara capitalismul activitatea sa luminista, civilizatoare, rolul sau revolutionar in intreaga lume. "Productia bazata pe capital creeaza, pe de o parte, industria universala — adica supramunca, munca creatoare de valoare —, iar pe de alta parte un sistem de exploatare generala a insusirilor naturale si umane, un sistem de utilitate generala, ai carui purtatori sint deopotriva stiinta insasi, ca si toate insusirile fizice si spirituale, in timp ce nimic nu apare ca superior in sine, justificat pentru sine insusi, in afara de acest circuit al productiei sociale si al schimbului. Astfel, abia capitalul creeaza societatea burgheza si aproprierea universala, de catre membrii societatii, a naturii, ca si a conexiunii sociale insasi. Непсе the great civilizing influence of capital; el a produs o treapta a societatii in comparatie cu care toate cele anterioare apar numai ca dezvoltari locale ale omenirii si ca idolatrizare a naturii. Abia acum natura devine doar obiect pentru om, doar o chestiune de utilitate ; ea inceteaza de a mai fi considerata ca o putere pentru sine ,- iar cunoasterea teoretica a legilor ei independente apare doar ca o stratagema menita s-o supuna trebuintelor omului fie ca obiect de consum, fie ca mijloc de productie."36 Nici romanticii, nici Schelling nu au1 inteles ca aceeasi situatie istorica a generat si premisele conceptiei lor despre lume si utilitarismul burghez, ca propriul lor antiutilitarism nu e decit rezultatul negativ al aceluiasi luminism, daca, bineinteles, consideram teoria utilitatii 35 K. Marx si Fr. Engels, Opere, Editura Politica, voi. iii, 1958, p. 429. 36 Marx si Engels despre arta, Editura Politica, voi. i, 1966, pp. 211—212. 94   i. Davidov, Arta si elita ca o consecinta necesara a luminismului; de n-ar fi existat o conceptie utilitarista despre lume, n-ar fi aparut nici antipodul ei. La inceput, dorul dupa ceea ce e "suprem in sine", dupa ceea ce se "autojustifica", duce la estetizarea a tot ce isi e valoros siesi, a tot ceea ce isi este siesi suficient (iar uneori, a ceea ce, pur si simplu, este nefolositor, si anume tocmai pentru ca "nu" e folositor, exclude utilitatea, i se opune), apoi la contrapunerea radicala a acestui siesi valoros si siesi suficient intregului univers al utilitatii, in calitate de domeniu aparte si, in sfirsit, la proclamarea acestuia ca singurul fundament adevarat al universului. O asemenea stare de spirit, mai mult sau mai putin ferma, cuprinzind un numar considerabil de minti remarcabile, este posibila doar in situatia descrisa de Marx : in sistemul "exploatarii generale a naturii si a insusirilor umane", in sistemul "utilitatii generale", purtatorii careia devin "toate insusirile fizice si psihice". in asemenea conditii incepe sa se infatiseze in calitate de criteriu al frumosului tocmai acest "siesi valoros", "siesi suficient". E de ajuns sa percepi un lucru ca atare, pentru ca el sa para frumos — aceasta logica a aprecierii emotional-estetice, specifica modului antiutili-tarist de receptare a lumii, l-a si facut pe Schelling sa considere universul drept o opera artistica unitara : caci el [universul] este "supremul in sine" si nu slujeste nici unui tel utilitar. Aceeasi logica l-a determinat pe Schelling sa opuna integralitatea artistica a universului partilor (fragmentelor) sale : intruoit fiecare dintre parti slujeste intregului, nici una dintre ele nu poate fi frumoasa, in sfirsit, intrucit posibilitatea frumosului in fenomenele finite ale naturii (si "inteligentei") este afirmata de el prin intermediul comuniunii acestor fenomene cu universul, aceasta din urma le exclude din legaturile generale ale naturii (si "inteligentei") si le face sa fie siesi valoroase si siesi suficiente. Ele primesc aceasta caracteristica nemijlocit de la univers, de la "identitatea abso- Schelling si transformarile conceptiei romantice   95 iuta" a subiectului cu obiectul, care constituie fundamentul sau si-i garanteaza integralitatea. in conditiile transformarii naturii "exclusiv in lucru folositor" si a cunoasterii ei "exclusiv in viclenie", urmarind supunerea naturii nevoilor umane, este intru totul fireasca estetizarea tuturor formelor cunoasterii, a tuturor structurilor spirituale — si iin primul rind a celor mitologice — in care natura se manifesta ca forta de sine statatoare, ca ceva "suprem in sine", се-si traieste propria viata. Orice idolatrizare a naturii — care este, conform parerii lui Marx, produsul unei "dezvoltari locale a omenirii" -— se manifesta ca fenomen estetic. Aici natura ni se infatiseaza ca siesi suficienta si valoroasa. , Astfel, formele arhaice mitologic-religioase (in componenta carora esteticul constituie doar unul din momente) sint receptate, in conditiile reactiei impotriva utilitarismului, ca structuri propriu-zis estetice. si e cit se poate de firesc ca tendinta romanticilor germani si a lui Schelling de a se opune utilitaristului "Sturm und Drang" la adresa naturii si tendinta de a-i "salva" valoarea intrinseca si independenta sa fie in cele din urma turnata in forma specifica a mitologizarii naturii. Aceasta mitologizare putea, in calitatea ei de structura artificiala, sa fie numai o stilizare estetica in forma de mit, care sa se manifeste el insusi ca opera artistica unitara si universala. Ca mijloc pentru o asemenea mitologizare,. Schelling propunea "reintoarcerea stiintei la poezie"37 prin intermediul tainicelor izvoare estetice, a adevaratului continut estetic al oricarei cunoasteri stiintifice, ajungind la constiinta faptului ca "arta trebuie sa fie prototipul stiintei"38. "..E de asteptat — scria Schelling — ca, dupa desavirsirca lor, filozofia.. si celelalte stiinte vor reveni, ca fluvii de sine statatoare, in oceanul atotcuprinzator 37 SchelJings Werke, ed. cit., voi. ii, p. 629. 38 ibid., p. 623. '96   i. Davidov, Arta si elita al poeziei, din care cindva si-au luat obirsia. si indeobste nu e greu de spus care va fi elementul ce va mijloci reintoarcerea stiintei la poezie, deoarece un asemenea element a existat sub forma mitologiei, inainte ca aceasta ruptura iremediabila — cum ni se pare noua azi — sa se fi produs."3" * * * S-ar putea crea impresia ca orientarea romanticilor si a lui Schelling spre crearea unei noi mitologii inseamna o ruptura cu conceptia elitara despre arta. in favoarea acestei concluzii ar sta marturie si faptul ca, in urma interesului fata de trecutul mitologic al artei, a crescut si interesul romanticilor fata de izvoarele populare ale artei "culte", fata de arta populara in genere (nu e de loc intimplator faptul ca una din etapele dezvoltarii teoriei caracterului popular al artei se leaga de numele romanticilor). Probabil la acest aspect se refera si afirmatia lui Schelling ca noua mitologie poate aparea nu ca nascocire a unui anume poet, ci ca rezultatul muncii "unei intregi generatii care ar semana cu o personalitate creatoare unitara"39 40. si totusi o mai amanuntita privire asupra constructiei estetico-filozofice a lui Schelling, singurul ginditor care a incercat cu tot dinadinsul sa organizeze, intr-un sistem, elanurile, cautarile  si nazuintele romanticilor, ne convinge ca o asemenea impresie este intr-o maro masura inselatoare. Tendinta elitara a sistemului estetico-filozofic schel-lingian se contureaza inca in punctul sau initial, anume atunci cind autorul sistemului idealismului transcendental explica prin ale cui eforturi se vor constitui bazele noii mitologii. in legatura cu aceasta el se refera in principal la filozofi si la poeti, subliniind ca : "Nu intelegem de ce inclinatia catre filozofie ar trebui sa fie mai ras-pindita decit aceea pentru poezie, in special in cadrul acelei categorii de oameni care, fie prin exercitiul me- 39 ibid., p. 629. " ibid., p. 629. Schelling si transformarile conceptiei romantice   97 moriei (nimic nu este mai ucigator pentru creatie), fie prin speculatii distrugatoare ale imaginatiei au pierdut cu desavirsire receptorul estetic"41. in ceea ce-i priveste pe artisti, ei apartin, conform parerii lui Schelling, acelor naturi rare, la care "..identitatea neschimbatoare aflata la temelia intregii existente a smuls de pe sine ves-mintul ce o ascundea de altii si, asa nemijlocit afisata de lucruri, incepe la fel de nemijlocit sa actioneze asupra a tot si toate"42. Dupa parerea lui, asupra artistului actioneaza "o forta care il diferentiaza de toti ceilalti oameni si care il constringe sa exprime sau sa prezinte lucruri pe care el insusi nu le patrunde intru totul si al caror sens este infinit"43. Apropierea si, intr-un anume sens, identificarea capacitatilor filozofice si poetice nu este la Schelling nici pe departe intimplatoare : el le considera pe amandoua forme diferite ale aceleiasi capacitati estetice : "..Simtul prin intermediul caruia poate fi sesizata aceasta filozofie — scrie Schelling avind in vedere filozofia transcendentala — este cel estetic, si tocmai de aceea filozofia artei este adevaratul organ al filozofiei"44. intrucit insa capacitatea estetica in ambele ei forme — si in cea a talentului poetic si in cea a talentului filozofic — reprezinta o insusire exceptional de rara, care marcheaza caracterul ales al anumitor oameni, creatia filozofica se dovedeste a fi — alaturi de cea poetica — la fel de aristocratica. Astfel, pe urmele poeziei, ale artei "savante" in general, filozofia incepe si ea sa fie considerata o sfera a elitelor, o sfera a activitatii oamenilor inzestrati cu un talent special, cu totul deosebit. Forma estetica a conceptiei antiutilitariste se naste si se cristalizeaza anume ca o structura spirituala elitar-aristocratica : la izvoarele noii mitologii se afla "aristocratia spiritului", 41 ibid., p. 351. 42 ibid., p. 616. w ibid., p. 617. " ibid., p. 351. 98   i. Davidov, Arta si elita noua conceptie despre lume imbraca un vesmint estetic, pentru a-si putea asigura caracterul esoteric, inaccesibi-litatea pentru publicul larg, exclusivitatea. Schelling este perfect constient de acest lucru : inteleasa astfel, filozofia trebuie, duipa convingerea sa, sa opreasca acel torent navalitor, care, din vina luminismului, a amestecat ,,inaltimile luminoase cu sesurile", astfel incit "multimea a inceput sa scrie" si fiecare plebeu sa pretinda rolul de "judecator" in treburile filozofe! (si nu numai ale ei). Dupa parerea lui Schelling, acest lucru este cu atit mai periculos cu cit patrunderea "ohlocratiei" in imperiul stiintei duce mai devreme sau mai tirziu inevitabil la "ridicarea generala a vulgului", perspectiva cu totul inacceptabila pentru autorul Sistemului idealismului transcendental. in lumina acestei tendinte se contureaza clar sensul afirmatiei schellingiene, potrivit careia in universitati trebuie sa domneasca numai stiinta, ca aici nu exista alte deosebiri in afara deosebirilor de talent si de instruire, nu e o alta ordine decit domnia celor mai buni, a aristocratiei in sensul cel mai generos al cuvintului. Universitatea se manifesta ca un model al unor relatii sociale ce ii apareau lui Schelling a fi -ideale, in care "cei mai buni" sint cei inzestrati cu talentul creatiei poetice (sau al filozofarii transcendentale). Asadar, capacitatea estetica are doua forme : a contemplarii poetice (respectiv estetice) si a celei intelectuale. Amindoua formele sint variante ale capacitatii de contemplare. Fiecare dintre ele creeaza posibilitatea intelegerii frumusetii absolute a universului — "identitatea absoluta" a subiectului cu obiectul, de neinteles prin mijloacele gind-irii logice (si de aceea inaccesibila celui ce nu e inzestrat cu capacitatea de contemplare). Ca atare, contemplarea nu este conceputa ca o putere pasiva, perceptiva, ci ca o putere activa, creatoare. Ea presupune ca subiectul creator, fie el poet sau filozof, sa gaseasca in sine si numai in sine materialul initial si forma acestei contemplari — anume o intuitie primara -— in care obiectul si subiectul, activitatea spirituala con- Schelling si transformarile conceptiei romantice   99 stienta si neconstienta, se identifica. Plecind de aici, el creeaza imaginile contemplarii, imagini poetice sau intelectuale. "Filozofia se intemeiaza deci in aceeasi masura ca si arta pe capacitatea productiva, iar deosebirea dintre cele doua se datoreaza doar directiei diferite in care se realizeaza forta productiva. in timp ce productia din arta se orienteaza in afara pentru a reflecta neconstientul prin productii, creatia filozofica se indreapta nemijlocit spre interior pentru a realiza o reflexie mai intelec-tuala."4a Din aceasta disociere a celor doua forme de contemplare estetica, Schelling deduce si deosebirea intre felul in care apar in fata publicului manifestarile acestei capacitati, rezultatele creatiei poetice, pe de o parte, si ale creatiei filozofice, pe de alta. Daca poetul si filozoful se afirma de pe aceeasi pozitie in fata publicului de care sint despartiti prin granita insurmontabila a talentului lor, de faptul ca ei se impartasesc direct din frumusetea absoluta a universului, rezultatele creatiei lor se afla, in schimb, cu publicul in raporturi diferite. Opera de arta este perceputa ca ceva nemijlocit accesibil publicului, in timp ce operele filozofice ramin in continuare inaccesibile. Cauza acestui fenomen rezida in faptul ca aproape fiecare om dispune de organele de percepere a unei opere de arta ("nu e usor sa gasesti omul care de la natura sa fie lipsit de simtul poeziei"), in schimb, departe de a dispune fiecare de organul de receptare a unei opere filozofice. Operele de arta sint ceva obiectivat, intiparit intr-un anumit obiect, un lucru cu infatisare concret senzoriala. Cit priveste operele filozofice, ele nu sint o "obiectivatie" a acelei intuitii primare pe care filozoful transcendental se straduieste s-o comunice cititorilor sai. Aceasta din urma nu poate do-bindi niciodata un aspect concret-senzorial care sa poata fi despartit de subiect, propus "tuturor" spre exa- z*5 ibid., p. 351. 100   l. Davidov, Arta si elita minare Omul trebuie sa gaseasca — mai exact sa formeze — aceasta intuitie in sine insusi, in adincurile intime ale sufletului sau cu ajutorul mijloacelor auto-contemplarii intelectuale. Nu fiecare poseda insa o asemenea capacitate. Ea presupune, doar, o autoadincire a individului pina la actul libertatii absolute, pe cit de primara pe atit de neobiecti-vabila, dar pentru a o realiza trebuie sa fi fost deja liber. De aceea Schelling conchide ca "prima contemplare [cea intelectuala, i.D.], folositoare directiei pe care spiritul o ia in filozofare, nu apare nicicum in cadrul constiintei comune; cealalta — [contemplarea estetica in sensul strict al cuvintului, i D.], in masura in care au e altceva decit o contemplare intelectuala sau obiectiva, cel putin poate apare in orice constiinta''46. Sciziunea dintre personalitatea artistului ("eul" creator) si operele creatiei sale, confirmata de principiul romantic al ironiei, ni se infatiseaza, astfel, in forma disocierii capacitatii estetice in cele doua variante ale sale —- filozofica si poetica. Prima intruchipeaza "ino-biectivabilitatea" libertatii creatoare a artistului, cea de a doua — caracterul obiectiv al rezultatelor activitatii sale. Prima — il descopera in relatia cu sine insusi, si cu "identitatea" absoluta, data lui nemijlocit, cea de a doua — in relatia sa cu publicul. Prima — caracterizeaza legatura lui cu cercul strimt al congenialelor naturi artistice, marcate de capacitatea unei priviri nemijlocite asupra "identitatii absolute" si a impartasirii directe din ea, cea de a doua — legatura cu cercul larg al consumatorilor de arta, incapabili de o apreciere independenta a "identitatii absolute" si deci incapabili de o creatie de sine statatoare. in acest sens, sciziunea capacitatii estetice in variantele ei filozofica si poetica corespunde in sistemul schel-lingian celor doua sfere ale constiintei religioase: sfera esoterica a misteriului si cea exoterica a mitului. intru- 46 ibid., p. 630. Schelling si transformarile conceptiei romantice   101 cit filozofia si arta trebuiau sa constituie, conform prognozei lui Schelling, continutul noii mitologii, aceasta corespondenta dobindeste o si mai mare insemnatate. Expunind conceptiile lui Schelling intruchipate in cunoscutul sau dialog, Bruno, Kuno Fischer remarca pe buna dreptate: "..filozofia transforma in idee ceea ce intruchipeaza arta, de aceea raporturile dintre ele doua sint ca raporturile dintre idee si natura, dintre prototip si imaginea sa, dintre liturghia esoterica si exoterica, dintre misteriu si mitologie. Prin esenta ei, filozofia este esoterica, ea este in mod necesar tainica si nu trebuie in prealabil sa fie considerata ca atare, intocmai ca si misteriile care nu pot fi profanate. Tema amindurora este aceeasi"47. Modul acesta de a pune chestiunea l-a condus pe Schelling la rezolvarea problemei accesibilitatii artei intr-un spirit apropiat celui platonician. Ca si Platon, Schelling desparte problema accesibilitatii artei de cea a inteligibilitatii ei. Afirmind caracterul general accesibil al artei, el subliniaza ca adevaratul continut al artei, acela care se impartaseste din frumusetea absoluta a universului, ramine de neinteles pentru "constiinta comuna" ; el este adecvat dobindit doar prin misteriul transcendental filozofic, ce ramine pentru toti o taina, cu exceptia naturilor filozofice alese, capabile sa inteleaga nemijlocit identitatea dintre obiect si subiect " .temeiul primar al intregii armonii dintre subiectiv si obiectiv — scrie Schelling — care in identitatea sa ancestrala putuse fi prezentat numai prin intermediul contemplarii intelectuale, este acela care prin opere de arta s-a desprins total din subiectiv si a devenit cu desavirsire obiectiv"48. Perspectiva constituirii noii mitologii dezvoltata din misteriul transcendental filozofic si transformat cu ajutorul artei in ceva obiectiv, cu sens universal si general accesibil, se contura in acceptia lui Schelling prin 47 Kuno Fischer, Friedrich 'Wilhelm Joseph Schelling, ed. cit., pp. 600—601. 48 Schellings Werke, ed. cit., voi. ii, p. 623. 102   i. Davidov, Arta si elita analogie cu modul in care intelegea el aparitia crestinismului : "Daca notiunea de paginism n-ar fi fost dedusa permanent si exclusiv din Religia publica, de mult s-ar fi cazut de acord ca paginismul si crestinismul au existat laolalta si unul a izvorit din celalalt, numai prin faptul ca a facut publice misteriile"49. Aceasta era calea pe care incerca Schelling sa rezolve contradictia intre caracterul elitar (esoteric) al misteriului transcendental filozofic, pe de o parte, si caracterul general popular (exoteric) al noii mitologii, pe de alta parte. Artei, in calitatea ei de forma specifica a activitatii estetice, diferita de activitatea estetico-filozo-fica (de contemplare intelectuala), ii revenea in aceasta evolutie un rol deosebit, tocmai in virtutea capacitatii sale misterioase de a conferi subiectivului obiectivitate, miracolului — un sens universal, tainicului — accesibilitate generala si evidenta. 2. Bazele gnoseologice ale conceptiei schellingiene despre arta si criticarea acestora de catre Hegel intrucit capacitatea misterioasa a artei de a dezvalui cele ascunse era considerata in sistemul lui Schelling ca un panaceu impotriva tuturor relelor, ea trebuia intemeiata sub aspect filozofic-estetic. Schelling a incercat sa rezolve aceasta problema pe calea "deducerii operei de arta in general", presupunand ca, "de vreme ce ne este cunoscut produsul contemplarii estetice, contemplarea insasi este cognoscibila si, prin urmare, deducerea produsului va fi suficienta pentru deducerea contemplarii insasi"1. * 1 49 Kuno Fischer, op. cit., p. 627. 1 Schellings Werke, ed. cit., voi. ii pp. 626—627. Schelling si transformarile conceptiei romantice   103 Principala concluzie pe care a incercat Schelling sa o deduca de aici este "o obiectivitate generala si general recunoscuta"2, insusire care, conform convingerii sale, deosebea contemplarea intelectuala de cea estetica, arta — de filozofia speculativa. Schelling era convins ca "aceasta obiectivitate general recunoscuta si sub nici un motiv repudiabila a contemplarii intelectuale este Arta insasi. Deoarece contemplarea estetica este contemplarea intelectuala devenita obiectiva"3; si ca "arta este singura care poate conferi obiectivitate si sens universal celor pe care filozoful le poate exprima dioar subiectiv"4. Deductia privind "operele de arta in general" trebuia sa confirme aceasta convingere. Schelling punea, in felul acesta, direct, problema sensului universal al artei (a sensibilitatii artistice in genere), legind-o totodata de problema caracterului obiectiv al contemplarii estetice, al operei de arta, al artei in totalitatea sa ; mai mult decit atit, el suprapunea pur si simplu in multe cazuri valabilitatea generala (sensul universal) si caracterul obiectiv al fenomenului artistic. Pentru Schelling problema sensului universal al artei se complica prin faptul ca el trebuia sa puna de acord convingerea sa privind "obiectivitatea generala si general recunoscuta", "caracterul obiectiv si sensul universal" al contemplarii artistice (artei) cu reprezentarile romantice ale libertatii absolute, cu subiectivismul absolut, arbitrariul absolut al actului creator, calitatea de "ales" a artistului. Lui Schelling ii revenea sarcina de a deduce din aceste reprezentari, cu ajutorul metodei filozofice speculative, "opera de arta in general", caracterizata de trasaturi si particularitati care, daca nu excludeau, puneau cel putin la indoiala respectivele reprezentari. Cu alte cuvinte, bazindu-se pe conceptiile subiectiviste si individualiste ale romanticilor germani 2 ibid., p. 625. 3 ibid. 4 ibid., p. 629. 104   1. Davidov, Arta si elita cu privire la natura si procesul creatiei artistice, Schelling trebuia sa deduca ceea ce lui i se infatisa ca fapt empiric : caracterul obiectiv, general recunoscut, si cu sens universal al rezultatului creatiei artistice, al operei de arta. Schelling recunoaste ca moment de pornire a creatiei artistice actul ,,libertatii absolute" in acceptia sa romantica. "..Orice creatie estetica trebuie in principiu sa fie absolut libera — scrie el — desi artistul este impins catre aceasta doar prin intermediul unei contradictii, insa o contradictie care salasluieste in adincurile naturii sale."5 Aceasta contradictie este considerata de autorul Sistemului idealismului transcendental a fi "opozitia infinita" dintre constient si neconstient, formata in cadrul produsului unei activitati6: "Orice productie estetica porneste de la o ruptura nesfirsita a celor doua forme de activitate, care sint distinct cuprinse in orice creatie libera.."7; "Numai contradictia dintre constient si neconstient este aceea care poate in cadrul activitatii libere sa stimuleze dorinta unei creatii artistice.."8. Schelling leaga de opozitia dintre constient si neconstient, de contradictia dintre activitatea constienta si activitatea neconstienta, spontana, interpretarea substantiala a libertatii umane, mecanismul ei. Libertatea e data de ruptura dintre aceste tipuri de activitate, se manifesta ca fenomen si conditie a acestei rupturi, a acestei delimitari a constientului de neconstient. in caracterul infinit al acestei delimitari consta, dupa parerea lui Schelling, si caracterul absolut al libertatii umane. Dar, cu cit este artistul mai liber, cu cit mai adinc este el constient de propria activitate, cu cit mai hota-rit si consecvent opune propria sa constiinta ("eul" sau) restului neconstient ("non-eului"), cu atit mai dramatic 5 ibid., p. 622. c ibid., p. 614. 7 ibid. p. 620. 8 ibid., pp. 616—617. Schelling si transformarile conceptiei romantice   105 sl mai acut resimte el delimitarea, opozitia, ruptura dintre activitatea constienta si neconstienta, oare ii dezbina fiinta : "Deoarece pune in miscare omul intreg cu toate fortele sale, aceasta contradictie este, fara indoiala, o contradictie care atinge ultimele sale limite, radacina intregii sale fiinte"9. Sentimentul acestei "contradictii interne"10 11 este de fapt elementul care stimuleaza nemijlocit pe artist in vederea creatiei. Cu cit este acest sentiment mai profund, cu cit este mai clara constiinta caracterului infinit, irezolvabil, al contradictiei ce-i sta la baza, cu atit este, mai puternic, mai de nezagazuit elanul spre depasirea ei, spre crearea operei de arta in care aceasta contradictie ar fi inlaturata: "productia artistica purcede de la sentimentul unei contradictii aparent irezolvabile.."11. Este incontestabil ca aceasta opozitie, delimitare si ruptura dintre activitatea constienta si cea neconstienta se manifesta ca un conflict si sint traite dramatic in simtirea artistica, pentru ca ele reprezinta, de fapt, o stare neadevarata a lucrurilor, o abatere de la norma. in cazul contrar, n-ar exista nici un motiv pentru a dramatiza situatia, iar artistii, cu toate framintarile lor rezultate din ciocnirea intre constient si neconstient, ar fi pur si simplu ridicoli. intr-adevar, raportul dintre activitatea constienta si cea neconstienta se manifesta ca o contradictie — antinomica, dupa parerea lui Schelling — tocmai pentru ca "in adevar", in esenta, in fundamentul substantial al universului ele sint dintru inceput identice. Acest lucru inseamna insa ca artistii resimt atit de tragic ruptura dintre constient si neconstient tocmai pentru ca ei sint partasi mai apropiati si mai directi ai acestei identitati initiale, decit sint muritorii de rind : "Se pare ca in cazul oamenilor rari, dintre care fac parte in sensul cel mai inalt 9 ibid., p. 616. 10 ibid. 11 ibid., p. 617. 106 i i. Davidov, Arta si elita al cuvintului artistii, identitatea neschimbatoare ce se afla la temelia intregii existente isi leapada vesmintele prin care se ascunde de ceilalti oameni"12. Aceasta comuniune nemijlocita a artistului cu identitatea initiala a constientului cu neconstientul (a subiectului cu obiectul, cu alte cuvinte) este, conform conceptiei iui Schelling, izvorul a ceea ce, de pe timpul Criticii puterii de judecare kantiene, era desemnat cu numele de genialitate. "..Geniul, afirma Schelling, nu se manifesta nici intr-una, nici in cealalta dintre activitati [adica nici in cea constienta, nici in cea neconstienta — i.D.], ci in ceea ce se afla deasupra amindurora."13 intrucit genialitatea nu-si are izvorul in comuniunea artistului cu identitatea initiala a constientului cu neconstientul mediata de constiinta, ea se manifesta in actul artistic creator independent de vointa si de dorinta — intr-un cuvint de libertatea — creatorului operei de arta, si chiar in ciuda ei. Geniul se fixeaza nu atit in insusi actul creatiei artistice, cit in special in rezultatul sau. Geniul artistului ii comunica acestuia caracterul obiectiv si sensul universal — trasaturi ce apar ca urmare a manifestarii identitatii activitatii constiente cu cea neconstienta in opera de arta : "Aceasta invariabila identitate, care nu poate ajunge la constiinta si doar iradiaza din opera, este pentru ceea ce creeaza asemenea soartei in raport cu ceea ce actioneaza ; este, cu alte cuvinte, forta obscura si necunoscuta ce imprima operei fragmentare a libertatii caracter finit si obiectiv ; si, dupa cum denumim soarta acea putere care realizeaza, fara stiinta noastra si chiar impotriva vointei noastre, scopuri neprestabilite, prin activitatea noastra libera, tot asa desemnam prin obscura notiune de geniu acel ceva insesizabil care, fara contributia libertatii si in oarecare masura in pofida ei.. confera constiintei obiectivitatea"14. 12 ibid., p. 616. 13 ibid., p. 618. n ibid., pp. 615—616. Schelling si transformarile conceptiei romantice   107 Asadar, anume genialitatea artistului este aceea care comunica produselor contemplarii sale caracterul obiectiv, le transforma in ceva "obiectiv, cu sens universal" si "general recunoscut". Caracterul obiectiv insusi decurge din capacitatea geniului artistic de a "imbina unitar contrariile" si, in primul rind, in capacitatea de a imbina anume asemenea vesnice contrarii cum sint neconstientul si constientul.15 Modalitatea "geniala" de depasire a oricarei contradictii consta in depasirea ei "prin intermediul unei coincidente neasteptate a constientului si neconstientului"16, si anume in asa fel incit "ideea totalitatii sa premearga evident partile separate"17. Altfel spus, geniul rezolva contradictia bazindu-se pe identitatea tuturor contrariilor, pe care o stapineste nemijlocit, pe identitatea constientului cu neconstientul, a obiectului cu subiectul, fapt care si confera solutiilor sale calitatea de a fi "obiective, cu sens universal". in virtutea acestui fapt, geniul reuseste sa rezolve si contradictia "absolut insurmontabila prin alte cai"18 — opozitia infinita dintre constient si neconstient ce sta la baza tuturor contradictiilor, si s-o rezolve anume astfel, incit rezultatul sa constituie o opera desavarsita, al carei caracter obiectiv sa fie general recunoscut : "..desavirsirea este posibila numai prin intermediul geniului — scrie Schelling — care tocmai de aceea este pentru estetica ceea ce reprezinta "Eul" pentru filozofie, anume acel suprem absolut real, care nu devine niciodata el insusi obiectiv, dar este in schimb cauza a tot ceea ce e obiectiv"19. Caracterul obiectiv si sensul universal se integreaza in procesul subiectiv (individual realizat) al creatiei o data cu opera de arta creata anume in momentul cristalizarii sale, in momentul desprinderii ei din procesul crea- 15 ibid. p. 626. 16 ibid., p. 624. 17 ibid. 18 ibid. 19 ibid., p. 619. 108 i i. Davidov, Arta si elita tor. Conditia aparitiei in cadrul actului creator a unor asemenea trasaturi ale operei de arta in procesul cristalizarii, ca sensul universal si caracterul obiectiv, o constituie conectarea activitatii neconstiente, ce confera operei elementele neprevazute de creator, poate chiar contrazicand proiectul creatorului, la activitatea constient finalizata a artistului : "Dupa cum este artistul antrenat in procesul de creatie impotriva vointei sale si chiar in ciuda impulsurilor sale interioare, tot asa apare in productia sa caracterul obiectiv, fara participarea sa, pur si simplu in mod obiectiv"20. "Pe linga ceea ce a pus in opera cu vadita intentie, artistul pare sa fi prezentat pe cale instinctuala un anume infinit ce nu poate fi in intregime patruns de nici o ratiune finita."21 "Fiecare dintre ele [dintre operele autentice de arta — i.D.] s-ar parea ca include o infinitate de intentii si e susceptibila de o infinitate de interpretari — si totusi nu se poate spune daca aceasta infinitate a salasluit chiar in artist, sau. doar in opera sa de arta."22 Aceasta din urma imprejurare explica atit caracterul obiectiv cit si sensul universal al unei autentice opere de arta. Permitind o infinitate de interpretari, fiecare om, oricare ar fi el, poate gasi in ea ceva apropiat si consolator pentru sufletul sau, independent de faptul ca artistul a conferit sau nu constient respectivul continut operei sale, sau daca acesta s-a constituit in pofida vointei si dorintelor lui si s-a descoperit nu propriului creator, ci doar spectatorului. Totusi, aceasta explicatie nu lamureste problema principala — cauzele care duc la aparitia unui continut inepuizabil, ce conditioneaza caracterul obiectiv general recunoscut si sensul universal al operei de arta autentice. Referindu-se la acest lucru, Schelling arata doar ca un asemenea continut apare neconstient, datorita comu- 20 ibid., p. 617. 21 ibid., p. 619. 22 ibid., p. 620. Schelling si transformarile conceptiei romantice   109 niunii geniului cu absolutul, comuniune nemediata de activitatea constienta a intelectului, fapt care si genereaza continutul inepuizabil al operei de arta. Autorul Sistemului idealismului transcendental insista asupra genezei neconstiente in cadrul procesului artistic a continutului obiectiv, cu sens universal, inepuizabil, presupunind ca, in caz contrar, ar fi silit sa formuleze o judecata contradictorie in insasi esenta ei, anume recunoasterea genezei constiente a ceva "mai-mult-decit-constient", "supraconstient", in care constientul este doar unul din momentele sale. "..Este cu desavarsire imposibil sa produci cu constiinta ceva obiectiv, asa cum se cere aici" — recunoaste Schelling si conchide: "obiectiv este numai ceea ce apare neconstient.."23, "actiunea despre care e vorba aici trebuie s-o incep cu constiinta (subiectiv) si s-o termin in neconstiinta, sau obiectiv; Eul este constient de productie, dar neconstient in ceea ce priveste produsul."24 Dupa cum se vede, "deducerea operei de arta in genere" si in special a insusirilor sale, ca de pilda sensul universal si caracterul obiectiv, e de fapt realizata de Schelling prin introducerea unor noi si noi necunoscute : geniul, activitatea neconstienta, "coincidenta activitatii constiente si neconstiente" De altfel, chiar Schelling a aratat de nenumarate ori ca aparitia operei de arta in oare identitatea absoluta (disociata "chiar si in "eu"" se obiectiveaza in vederea contemplarii generale este rezultatul unui miracol : "De vreme ce coincidenta celor doua forme de activitate care fug una de cealalta este de-a dreptul inexplicabila, fiind doar un fenomen care, desi insesizabil, nu poate totusi fi tagaduit, arta trebuie considerata ca unica si vesnica revelatie existenta, ca un miracol care chiar daca nu s-ar fi infaptuit decit o singura data si tot ar fi trebuit 23 ib:d , p. 613. 24 ibid., p. 614. 110 J i. Davidov, Arta si elita sa ne convinga de realitatea absoluta a supremei existente"25 26. Daca in constructia schellingiana mecanismul aparitiei continutului inepuizabil, cu caracter obiectiv si sens universal, al operei de arta ramine o problema nerezolvata, simptomele acestui "caracter obiectiv, general recunoscut" sint in schimb in mare masura definite. Ele sint toate deduse de Schelling din postulatul identitatii activitatii constiente si neconstiente, din reprezentarea unei anumite integralitati a capacitatilor umiane, prezenta in identitatea principiala a subiectului cu obiectul, intruchipata in opera artistica. "Arta este singura careia ii e data obiectivitatea absoluta" — scria Schelling, opunind arta filozofiei, si explica mai departe : "Filozofia atinge intr-adevar inaltimea suprema, dar aduce pina la acest punct parca doar o farima din om. Arta duce pina acolo omul intreg, asa cum e el, il aduce anume pina la cunoasterea supremului — iata in ce consta vesnica deosebire si miracolul artei."28 in aceasta gaseste Schelling raspunsul la intrebarea "cum si de ce nu poate filozofia ca atare dobindi un sens universal"27 si explicarea conditiilor care permit contemplarii intelectuale sa dobin-deasca "caracter obiectiv si sens universal, sa devina, adica, o contemplare estetica in adevaratul inteles al cuvin tului"28. in ultima instanta, disputa dintre contemplarea intelectuala si cea artistica, conturata in cadrul constructiei estetico-filozofice a lui Schelling, este asadar rezolvata hotarit in favoarea celei din urma : "Daca contemplarea estetica este numiai contemplare transcendentala devenita obiectiva, atunci se intelege de la sine ca arta e unicul adevarat si vesnic organon si totodata document al filozofiei, oare atesta din nou si din nou neconstien-tul in actiune si creatie si in identitatea sa initiala cu 25 ibid., pp. 617—618. 26 ibid., p. 630. 27 ibid. 22 ibid. Schelling si transformarile conceptiei romantice   111 constientul, ceea ce filozofia nu poate exprima exteriorizat. Tocmai de aceea arta ii apare filozofului ca suprema, descoperindu-i sfinta sfintelor, unde ard laolalta in aceeasi flacara, in uniunea lor originara, cele ce in natura si istorie sint despartite, iar in viata si activitate, ca ,si in gindire, trebuie sa fuga una -de alta"29. Pe aceasta baza se manifesta contemplarea estetica ca model absolut al cunoasterii adevarate, si in filozofie si in stiinta ("se pote spune ca arta trebuie sa fie prototipul stiintei, si acolo unde arta a si ajuns, stiinta abia urmeaza sa ajunga")30, iar conceptia estetic-mitologica despre lumea ca tel suprem al dezvoltarii stiintific-filo-zofice : "daca insa arta este singura care poate conferi obiectivitate si .sens universal celor pe care filozoful le poate exprima doar subiectiv, atunci se mai poate trage inca o concluzie.. ca, dupa desavirsirea lor, filozofia.. si celelalte stiinte vor reveni, ca fluvii de sine statatoare, in oceanul atotcuprinzator al poeziei, din care cirndva si-au luat obirsia. si indeobste nu e greu de spus care va fi elementul ce va mijloci reintoarcerea stiintei la poezie, deoarece un asemenea element a existat sub forma mitologiei, inainte ca aceasta ruptura iremediabila — cum ni se pare noua azi — sa se fi produs"31. Acest "daca" este aici foarte simptomatic. Dupa cum se vede, principala intrebare este, pentru Schelling, cum poate fi obiectivata, transformata intr-un ce obiectiv, cu sens universal, integralitatea initiala a existentei (si, prin urmare, frumusetea ei initiala), care se fenomena-lizeaza in societatea umana sub aspectul rupturii diverselor capacitati (activitati) umane si al dezbinarii oamenilor insisi, adica sub aspectul "instrainarii". "Daca" acest lucru poate fi realizat numai cu ajutorul artei,, "daca" numai artei ii e harazit sa transforme intr-un ce obiectiv, cu sens universal ceea ce constituie baza initiala a universului, "sfinta sfintelor" lui, atunci de arta 20 ibid., pp. 627—628. 30 ibid., p. 623. 31 ibid., p. 629. 112   i. Davidov, Arta si elita anume trebuie sa ne legam speranta unor perspective favorabile in dezvoltarea sociala, speranta ca principiul identitatii (al integralitatii artistice), principiul frumosului si al armoniei, care domneste in univers, va triumfa si in societate ; speranta ca, la urma urmelor, va fi invinsa "ruptura, care acum ni se pare ireparabila"; speranta ca frumosul, armonia si unitatea universului, descoperite de putin numerosii filozofi si "infatisata" omenirii de artisti geniali singulari se vor afirma si in lumea relatiilor umane, in realitatea existentei sociale. Logica rationamentului lui Schelling il conduce in acest fel pe filozof dincolo de granitele premiselor romantice, indemnindu-1 sa accentueze latura obiectiva cu sens universal, in opozitie cu cea subiectiva, unicala. Aceste nazuinte ale lui Schelling sint intru totul impartasite si de Hegel, pentru care universul (absolutul) se manifesta in felul sau ca garant al tendintei sale spre obiectivitatea si spre sensul universal decurgind din opozitia fata de subiectivismul si particularismul romantic. si totusi, viitorul autor al Logicii mari isi reprezenta altfel si integralitatea universului ("identitatea absoluta a subiectului cu obiectul"), si acel ceva, cu caracter de "obiectivitate si sens universal". De aici decurge, de altfel, si divergenta fundamentala dintre Schelling si Hegel. * * * Lui Schelling — crainicul conceptiei estetice despre lume — Hegel i se contrapune ca reprezentant al principiului stiintific in cel mai larg sens al cuvintului. Hegel considera ca o conceptie adevarata despre lume poate fi numai o conceptie filozofica stiintifica, apelind la concept ca la ultimul sau fundament. in opozitie cu Schelling, care considera ca adevarata modalitate de a intelege universul (identitatea absoluta a subiectului cu obiectul) este contemplarea estetica, iar arta in ansamblu — autentica revelatie a adevarului identitatii absolute, Hegel insista hotarit asupra faptului ca : "..adevarata infatisare a adevarului este pusa Schelling si transformarile conceptiei romantice   113 in acest caracter stiintific.. sau, ceea ce este acelasi lucru.. adevarul nu-si are elementul existentei lui decit in concept.."32. in consecinta, nu concretetea (plasticitatea) contemplarii estetice confera caracter obiectiv si sens universal intelegerii umane a universului, ci con-ceptualitatea gindirii logice. Esenta absoluta se infatiseaza oamenilor in adevarul ei autentic, in universalitatea, obiectivitatea si semnificatia sa generala, numai in intelegerea speculativ-filozofica : "Ginduri adevarate si o privire stiintifica nu pot fi dobindite decit in munca conceptului. El singur poate sa produca universalitatea cunoasterii, care.. este adevarul ajuns la forma sa autentica, care e capabil sa fie bunul oricarei ratiuni constiente de ea''33. Daca lucrurile stau insa asa, atunci nu de arta, ci de stiinta trebuie legata perspectiva afirmarii principiului "identitatii absolute" in societatea umana, biruirea ruperii omului in capacitati distincte, restabilirea integralitatii si armoniei sale. Descoperind in sistemul conceptelor ei imaginea obiectiva si cu sens universal a integralitatii supreme, a integralitatii absolutului, stiinta (adica filozofia speculativa) trebuie sa adune laolalta umanitatea, sa asigure lichidarea instrainarii umane. Prin urmare, chiar in cadrul filozofiei speculative, accentul principal trebuie pus nu pe ceea ce inrudeste intelegerea filozofica de contemplarea artistica, ci pe ceea ce le deosebeste. Hegel pare a rasturna conceptia estetica despre lume a lui Schelling. Nu contemplarea estetica ii garanteaza lui caracterul obiectiv si sensul universal al intelegerii filozofice stiintifice (adica filozofice speculative), ci, dimpotriva, aceasta din urma, tocmai pentru ca se rezuma in concepte logice, poate garanta (si explica si fundamenta) respectivele caracteristici ale contemplarii estetice. Aceasta pentru ca produsele contemplarii es- 32 G.W.F. Hegel, Fenomenologia spiritului, Editura Academiei, 1965, p. 11. 33 ibid., p. 46. 114   i. Davidov, Arta si elita tetice — operele de arta — isi datoreaza atit caracterul obiectiv, cit si sensul universal exclusiv faptului ca la baza acestei contemplari pulseaza, asigurindu-i viabilitatea si directia de miscare, conceptul logic. Dar tocmai pentru ca cel ce dirijeaza in taina contemplarea estetica este conceptul logic, care o dirijeaza anume in asa fel incit in aceasta contemplare sa existe ceva neconstientizat, ceva de care constiinta sa nu fi luat act si care doar post-factum, in logica, sa se descopere ca notiune, contemplarea estetica se dovedeste a fi o forma neadecvata, conventionala, limitata a auto-cunoasterii adevarului (a "ideii absolute"). Ea nu e decit o vie contemplare de sine (iar in poezie de autoprezen-tare) a adevarului, a carui forma de autocunoastere absoluta o constituie doar logica filozofica-speculativa, stiinta automiscarii conceptelor pure. De aceea, forma estetica de intelegere reprezinta — in cadrul filozofiei — in cel mai bun caz un soi de presimtire a unei forme imperioase (si mai adecvate) de cunoastere a adevarului, o aluzie la necesitatea aparitiei acestei forme de cunoastere. Asa aprecia Hegel conceptia estetico-filozofica despre lume a lui Schelling (intocmai ca si tendintele este-tico-filozofice ale romanticilor). Parerile potrivit carora "absolutul chipurile n-ar putea fi inteles prin intermediul notiunii, ca poate fi doar simtit sau contemplat, ca nu notiunea sa, ci sentimentul sau, intuitia sa, au de spus un cuvint34'1 sint dupa parerea lui o marturie a "presimtirii nedeterminate a ceva necunoscut, sint vestitorii ca altceva se pregateste"35. Este vorba de fenomenul stiintei — al filozofiei speculative — bazata pe principiul identitatii absolute dintre obiect si subiect, care inca nu a devenit constienta de sine. intrucit aceasta stiinta reprezinta "prima aparitie a lumii noi", ea repre- 34 ibid., pp. 13—14. 35 ibid., p. 14. Schelling si transformarile conceptiei romantice  115 zinta implicit un ce "nemijlocit" -— "nu este decit intregul invaluit in simplitatea lui"36, in care nu poate fi descoperita "raspunderea si specificarea continutului" si nici "dezvoltarea detaliata a formei"37. iar "fara aceasta dezvoltare, stiintei ii lipseste inteligibilitatea universala sl ea pare a fi in posesia esoterica a citorva indivizi; — in posesie esoterica : caci ea este data mai intii numai in conceptul ei, adica in principiul ei interior ; a citorva indivizi : caci ivirea ei, neraspindita, face din existenta ei ceva individual"38. Altfel spus, dupa parerea lui Hegel, apelul la contemplarea estetica, la intuitie, dovedea in domeniul filozofiei contrariul a ceea ce presupunea Schelling. Dovedea anume faptul ca filozofia nu-si insusise, nu-si prelucrase inca in suficienta masura propriul continut si nu-si gasise inca, de aceea, o forma adecvata lui. Cit priveste caracterul esoteric al acestei noi filozofii, ca si faptul ca ea se dovedise a fi apanajul "citorva alesi", aceasta era, dupa parerea lui Hegel, nu un merit al filozofiei noi, ci principala ei carenta. Pina cind aceasta stiinta nu-si va fi fost creat "calea oferita tuturor si netezita pentru toti catre ea"39, ea avea sa mai poarte, dupa expresia lui Hegel, forma lipsita de realitate, fiind inca doar o posibilitate a stiintei ; "ea nu este decit continutul ca ce e in sine, scopul, care este la inceput inca un interior"40. Hegel aprecia prin urmare situatia spirituala a Germaniei de la inceputul secolului al ХІХ-lea intr-un mod cu totul diferit de felul cum facea Schelling (si romanticii) acest lucru. Estetismul conceptiei schellingiene (si romantice) despre lume ii aparea ca o expresie a imperfectiunii ei, o dovada ca nu-si gasise inca o forma filozofica-stiintifica corespunzatoare. iar acolo unde Schelling (si romanticii) vedeau misterul esoteric 30 ibid. 37 ibid., p. 15. 38 ibid. 39 ibid. 40 ibid., p. 22. 316   1. Davidov, Arte si elite prevestitor al unei noi mitologii, Hegel vedea doar un simptom al situatiei proaste in care se afla de curind aparuta stiinta, un fel de boala a copilariei noii filozofii. Viitorul autor al stiintei logicii vedea perspectiva acestei filozofii nu in dezvoltarea in directia mitologicizarii poetice, ci in miscarea pe drumul elaborarii formei ei stiintifice in mod logic conceptual; in acceptia lui Hegel, numai aceasta din urma trebuia sa confere respectivei filozofii caracterul obiectiv si sensul universal, intr-un cuvint — realitatea. Era de fapt o condamnare atit a conceptiei estetice despre lume cit si a cultului genialitatii, care incepuse din imboldul lui Schelling sa se "afiseze" in filozofie, intocmai cum se "afisase alta data in poezie"41. Dupa parerea lui Hegel, filozofia stiintifica, intocmai ca si autentica stihie a adevarului, nu avea nevoie de nici un mijlocitor care sa-i asigure accesibilitatea la publicul larg. Nu-i era necesara nici mijlocirea esteticului, rolul de mediator al artei. Pornind de la nivelul nestiintific al "constiintei comune", filozofia trebuia sa construiasca exclusiv din propriul sau material logic-conceptual o scara care sa conduca la inaltimile ei. Fenomenologia spiritului era considerata de Hegel o asemenea scara, ce trebuia sa indeplineasca misiunea atribuita de Schelling artei si numai artei. "..pot.. sa spun — scria Hegel in incheierea prefetei sale la Fenomenologia spiritului — ca aceasta incercare de a revendica stiinta pentru concept si de a o prezenta in acest element care ii este propriu va sti sa se faca acceptata prin adevarul intern al lucrului. Trebuie sa fim convinsi ca adevarul are natura de a strabate atunci cind timpul sau a sosit si ca el nu apare decit atunci cind acest timp a sosit; si de aceea el nu apare niciodata mai devreme, nici nu gaseste un public nepregatit; si trebuie sa fim convinsi ca si individul are nevoie de acest rezultat spre a-si confirma astfel ceea 41 ibid. p. 45. Schelling si transformarile conceptiei romantice   117 ce este inca lucrul sau singuratic si spre a experimenta convingerea, care apartine mai intii numai particularitatii, ca fiind ceva universal "42 Acestea ar fi cele mai generale premise filozofic-so-ciologice ale rezolvarii problemei accesibilitatii, nu numai a filozofiei — despre care e vorba in cazul de fata — dar si a artei, de la care a pornit Hegel criti-cindu-i si pe romantici si pe Schelling. Continutul adevarat isi croieste cu necesitate drum spre publicul larg, cind vine vremea adevarului lui. si capacitatea de a se transforma intr-un bun al publicului larg e tocmai dovada adevarului lui. Daca, dimpotriva, continutul dat nu-si gaseste drumul spre publicul larg, inseamna fie ca el nu este adevarat, fie ca nu i-a venit inca vremea, ca inca nu e, deci, adevarat in intelesul deplin al cuvintu lui. Acest lucru este, dupa parerea lui Hegel, in egala masura valabil si pentru filozofie si pentru arta, intrucit continutul il constituie in ambele cazuri adevarul Asadar, problema accesibilitatii (indiferent daca a operei de arta sau a operei filozofice) este dialectic preluata de problema autenticitatii - daca respectivul continut este adevarat, el isi croieste cu necesitate drum catre public ; cum are acest lucru loc — este o chestiune de tehnica. si totusi, tocmai in acest punct apare pericolul cercului logic: rezolvarea problemei veridicitatii se dovedeste a fi intr-o dependenta determinata fata de rezolvarea problemei accesibilitatii, intrucit veridicitatea reala a continutului dat se verifica, intre altele, si prin masura in care este el capabil sa-si croiasca drumul spre publicul larg, sa cuprinda masele, sa se intruchi peze in actiune istorica. 42 Thid., p. 47. CAPiTOLUL iii EVOLUtiA CONCEPtiEi ELiTARE A ARTEi PE FONDUL PESiMiSMULUi SCHOPENHAUERiAN l.CjRichard Wagner si drumul sau de la "socialismul estetic" Ta "aristocratismul estetic" SCEPTiCiSMUL manifestat de Hegel la adresa posibilitatii crearii unei conceptii estetico-mitologice despre lume, indoielile sale cu privire la fertilitatea — in sfera filozofica-stiintifica — a mijloacelor estetice de intelegere a adevarului, sarcasmul sau privind transpunerea cultului romantic al geniului in filozofie aveau temeiuri destul de solide si erau legate de intelegerea hegeliana a destinului artei in genere. Asemenea romanticilor si lui Schelling, autorul Fenomenologiei spiritului avea o viziune clara asupra acuitatii contradictiilor dintre formele clasice ale artei si dezvoltarea realitatii contemporane lui. Spre deosebire de acestia, insa, el socotea ca situatia data constituia o marturie nu atit impotriva realitatii burgheze, Cit impotriva artei insasi. Daca arta, rationa el, nu-si poate croi drum spre realitate, nu se poate inradacina in ea, inseamna ca arta a incetat sa fie reala. iar daca a incetat sa fie reala — ea nu mai este, in consecinta, adevarata in intelesul cel mai inalt al cuvintului si trebuie deci sa cedeze locul unor forme mai actuale si mai adecvate de intruchipare a continutului adevarat. (Ar fi putut oare rationa in alt fel cel pentru care accesibilitatea artei la public, eficienta si realitatea ei constituiau criteriul si masura adevarului ei ? !) Dupa convingerea lui Hegel, arta nu mai era in stare sa exprime realitatea contemporana mai bine decit ar fi facut-o stiinta, in limbajul ei "prozaic". Gomplexita- Evolutia conceptiei pe fondul pesimismului schopenhauerian   119 tea si caracterul confuz al realitatii revendicau mijloace mult mai precise si subtile de insusire a ei, decit cele de care dispunea arta. De asemenea mijloace dispunea numai stiinta, folosind aparatul de mare finete al conceptelor stiintifice. Nu intimplator arta care s-a dezvoltat inaintea poeziei (inaintea acestei "arte universale") a fost silita din ce in ce mai des sa recurga la ajutorul conceptului pentru a exprima miscarile sufletului omenesc, insesizabile si inobiectivabile in imaginile contemplarii. intrucit insa arta e tot mai des constrinsa sa cedeze locul unor modalitati mai profunde si mai eficiente de insusire a realitatii (sau sa recurga la ajutorul lor), ea isi pierde justificarea istorica, inceteaza a mai fi instrumentul de baza al intelegerii si intruchiparii adevaratului continut. Desavirsirea si-o dobindeste arta in cea mai spiritualizata, intelectualizata forma a sa, in beletristica in poezie. Aici, sensibilitatea "idealizata" la extrem constituie materialul fanteziei artistice; dintr-o forma a contemplarii senzoriale ea se preschimba intr-o forma mai abstracta — in reprezentare : "..cind arta a renuntat sa mai incorporeze intr-adevar un continut spiritual in forma reala si deci vizibila a obiectivitatii si s-a indreptat spre elementul inferioritatii [spre stihia interioara — i.D.] ..obiectivitatea spre care se intoarce ea din nou nu mai poate fi cea reala, ci o exterioritate reprezentata numai si creata pentru intuitia interioara, pentru reprezentare si sentiment, exterioritate a carei reprezentare artistica, fiind comunicare a spiritului creator in propriul sau domeniu, adresata spiritului, trebuie sa se foloseasca de materialul sensibil prin care se reveleaza spiritul numai ca de un mijloc dei comunicare si din aceasta cauza sa-l coboare la rangul unui semn lipsit de semnificatie"1. 1 G. W. F. Hegel, Prelegeri de estetica, Editura Academiei, 1966, Voi. ii, p. 191. 120 i i. Davidov, Arta si elita Arta poeziei se rezuma, conform conceptiei lui Hegel, in comedie. "Umorul comic" este suprema cucerire intelectuala posibila pe propriul fundament estetic. Tocmai de aceea, insa, arta comediei reprezinta punctul terminus, atins in principiu prin mijloace estetice si totodata iesirea din sfera propriu-zis artistica, intr-o stihie "supraartistica" : "..ajunsa pe aceasta culme, comedia duce in acelasi timp la disolutia artei in general"2. Arta nu mai pqpte purta pe umerii ei dialectica incordata a vietii sociale — a vietii spiritului uman — scoasa la iveala de comedie : imaginea artistica se dezagrega sub presiunea contradictiilor dialectice. Pentru a face fata acestor contradictii este necesara o gindire conceptualizata, o gindire dialectica; numai ea poate constitui o forma adecvata de intelegere a antinomiilor fatale pentru imaginea artistica, pentru arta, pentru frumos3. si, intocmai ca omenirea care se desparte de obicei de trecut, retraindu-1 in imagini comice, arta isi ia.ramas bun de la sine insasi, rizind, prin intermediul artei paradoxale a comediei, de sine insasi. Astfel, in constructia teoretica hegeliana, "amurgul" artei devine consecinta legica si inevitabila a procesului dezvoltarii progresive a intelectualizarii sale, a adincirii semnificatiei si insemnatatii sale teoretice-cognitive. in procesul istoric al dezvoltarii formelor si speciilor artei, de la arhitectura la sculptura, de la sculptura la pictura, de la pictura la muzica, in sfirsit de la muzica la poezie, materialul sensibil al fanteziei artistice se "idealizeaza" in masura tot mai mare, apropiindu-se tot mai mult de acel material din care se "cizeleaza" conceptul. 3 ibid., p. 635. 3 "Frumusetea lipsita de putere uraste intelectul, caci el ii cere ceea ce ea nu poate sa faca. Dar nu viata care se sfieste de moarte si care se prezerva prin forte de distrugere, ci aceea care suporta moartea si se pastreaza in ce este viata spiritului. Spiritul isi cis-tiga adevarul sau numai intrucit el se regaseste in ruperea absoluta" (G. W. F. Hegel, Fenomenologia spiritului, ed. cit., p. 25). Evolutia conceptiei pe fondul pesimismului schopenhauerian   121 Hegel nu considera acest proces o "degradare" a. sensibilitatii. Dimpotriva, aici, dupa parerea sa, are loc o depasire treptata a caracterului haotic unilateral si marginit al sensibilitatii, ridicarea ei pe o noua treapta. Fiecare noua forma a artei comunica, doar, acestei sensibilitati un caracter tot mai general, deci tot mai general-uman. Aparitia pe aceasta cale a perspectivei "invingerii" sau "depasirii" formelor limitate ale sensibilitatii dintr-un sir de specii ale artei conducind catre sfera stiintifica filozofica, nu-1 nelinisteste nici ea pe Hegel. Conceptul stiintific teoretic in care urmeaza sa se dizolve imaginea artistica este o modalitate mult mai adecvata a intruchiparii continutului adevarat decit aceasta din urma. De aceea ar trebui sa fie vorba nu atit de distrugerea, cit de renasterea senzorial-esteticu-lui intr-o forma considerabil superioara. si dupa cum invierea evanghelica a lui Hristos nu ar fi fost posibila fara prealabila lui rastignire, tot asa, in sfera stiintifica teoretica, reinvierea sensibilitatii estetice trebuia sa presupuna, in conceptia lui Hegel, o crucificare sui-gene-ris pe Golgota istoriei artei, in cursul schimbarilor succesive ale diferitelor sale specii. iata de ce, spre deosebire de romantici si de Schelling, Hegel privea acest proces cu o liniste filozofica, departe de a vedea in el numai procesul afirmarii principiilor utilitarismului, numai victoria "utilitatii" burgheze asupra principiului realitatii. Dupa cum presupunea Hegel, in ultima instanta, "cirtita istoriei" isi indeplinise misiunea. Chiar daca trece prin "descompunerea artei in general", omenirea se misca inainte — indrep-tindu-se spre inaltimile spiritului absolut, spre intelegerea de sine absoluta, spre acea stare fericita, in care toti oamenii se conving, in sfirsit, ca desfatarile supreme sint cele teoretice si nu cele senzorial-practice, nici chiar cele estetic-senzoriale si cind, in sfirsit, desfatarea provenita din observarea miscarii complexe a intelectului uman, a pulsatiei insesizabile a gindirii teoretice, a 122   i. Davidov, Arta si elita jocului conceptelor dialectice isi va ocupa locul demn de ea intre celelalte desfatari omenesti. Aceste conceptii privitoare la soarta artei au dominat in Germania, impreuna cu intreaga filozofie hegeliana, un timp destul de indelungat. imediat insa ce in Germania a inceput sa adie suflarea revolutiei ce se apropia, imediat ce a inceput sa se contureze perspectiva unor schimbari reale, empiric-senzoriale, ca sa ne exprimam in limbaj filozofic, din rinduielile ei sociale, atitudinea fata de "sensibilitate" a inceput sa se schimbe si ea. Simpatiile intelectualitatii au inceput sa incline catre materialism si a sa "Evanghelie a simturilor umane" si spre arta inteleasa ca expresie a sensibilitatii omenesti. Pentru un timp, stapinul mintilor a devenit materialistul Feuerbach, ale carui conceptii au avut un ecou —  desi nu direct — si in gindirea estetica germana. Totusi, cu ci't devenea mai favorabila atitudinea fata de sensibilitatea umana si fata de arta — supremul ei pontif — incalcate de idealismul german, cu atit mai nelinistita si mai putin epica devenea atitudinea intelectualitatii meditative fata de perspectivele evolutiei artei, proorocite de Hegel. iar in momentul in care Germania a intrat nemijlocit in perioada cataclismelor revolutiei burgheze, atitudinea fata de arta era deja diametral schimbata in raport cu cea hegeliana. Diametral opusa a ajuns si aprecierea emotionala si teoretica a tristei perspective prezise de Hegel artei : intonatia epica a cedat locul celei tragice, iar locul filozofului cugetind calm la soarta artei l-a luat artistul ce traia el insusi aceasta soarta. Un asemenea artist, care a incercat sa inteleaga situatia artei in lumea burgheza de pe pozitiile feuerba-chiene impinse pina la concluzii socialiste, a fost tina-rul Wagner. Ceea ce fusese perceput in linii generale de catre filozoful idealist ca progres, era resimtit acum de artistul feuerbachian ca degradare si descompunere. Materialistul Wagner nu putea sa se impace cu ideea ca "idea- Evolutia conceptiei pe fondul pesimismului schopenhauerian   123 lizarea" si intelectualizarea sensibilitatii umane — si cu atit mai mult absorbirea ei in stihia gindirii speculative — ar constitui un proces progresist. Artistul Wagner nu putea fi de acord ca arta sa cedeze locul stiintei speculative, ca ea sa se dizolve in filozofie. Aceasta evolutie nu putea fi perceputa de Wagner altfel decit ca un proces de ciuntire a omului, de transformare a sa intr-un cretin de profesie, intr-un mizerabil intelectual limitat, intr-o fiinta lipsita de orice insusiri si calitati senzoriala si, de aceea, capabila de a produce doar idei inconsistente. Wagner vedea evolutia istorica a artei, in calitate de organism social bine determinat, ca reflectare (si expresie) a evolutiei individului, a evolutiei personalitatii umane. Punctul de plecare al constructiei sale istoric-estetice era cetateanul dezvoltat integral si armonios al polis-ului grec, traind intr-o unitate de nezdruncinat cu poporul sau. Wagner mai considera ca intruchiparea obiectuala a integralitatii si multilateralitatii grecului antic o constituia drama antica, reprezentand sinteza si scopul suprem al tuturor artelor. in jurul cuvantului ce rasuna in drama antica, "toti trebuie sa se adune ca intr-un unic camin"4. "in tragedie — considera tinarul Wagner — grecul se regasea pe sine si partea cea mai nobila a fiintei sale, contopita cu partile cele mai nobile ale fiintei intregii natiuni ; el devenea de la sine constient de adancimile naturii sale si, zeu si preot in acelasi timp, interpreta prin opere de arta tragica oracolul Pithiei; splendid om divin, el in comunitate si comunitatea in el ca una din miile de fibre care, in viata unei singure plante, rasar din pamant si se ridica intr-o miscare avantata pentru a purta o splendida floare care sa-si reverse in eternitate parfumul imbatator. Aceasta floare era opera de arta, parfum al spiritului grec care astazi ne imbata inca si 4 Oeuvres en prose de Richard Wagner, voi. iii, Paris, Librairie Ch. Delagrave, p. 11. 124   i. Davidov, Arta si elita ne duce pina la gindul ca am prefera sa fim timp de o jumatate de zi un grec in fata operei de arta tragice, decit un Dumnezeu negrec, in eternitate !"5 Toata istoria ulterioara a omenirii i se infatiseaza lui Wagner ca o ingrozitoare decadere in comparatie cu acest nivel inalt, atins in dezvoltarea personalitatii umane si — corespunzator — in arta. De aceea, o data cu pierderea libertatii antice, a integralitatii si armoniei,, omenirea a pierdut si arta autentica. si niciodata arta nu a mai reusit sa cucereasca in viata societatii importanta pe care, dupa parerea lui Wagner, o avusese in Antichitate. "Filozofiei si nu artei ii apartin cele douazeci de secole care s-au scurs de la disparitia tragediei grecesti pina in zilele noastre. Fara indoiala, arta si-a mai lansat ici-colo fulgerele in noaptea gindirii nepotolite si visurilor subtile ale umanitatii; dar ele nu erau decit strigatele de durere sau de bucurie ale cite unui izolat care scapase din haosul universal si care, asemenea unui calator indepartat, ratacit din fericire, ajungea la solitarul izvor susurind al Castaliei si-si inmuia buzele uscate, fara sa poata oferi lumii bautura improspata-toare; citeodata arta slujea vreuneia din acele idei, acele imaginatii, care oprimau umanitatea suferinda cind mai aspru, cind mai blind, si puneau in lanturi libertatea individului ca si pe aceea a comunitatii; ea nu a mai fost insa niciodata expresia libera a unei comunitati libere."6 Expresia practica a degradarii artei a constituit-o, dupa Wagner, in primul rind faptul ca ea s-a pus in slujba fortelor sociale vrajmase integralitatii umane si libertatii. La inceput, arta a fost transformata in sluga ascultatoare si umila a bisericii crestine, apoi in supusei pradalnicei forte despotice laice; in sfirsit, ea "s-a vindut cu trup si suflet unui stapin si mai rau : indus- 5 ibid., pp. 13—14. 6 ibid., pp. 15—16. Evolutia conceptiei pe fondul pesimismului schopenhauerian   125 triei"7. in toate aceste imprejurari, ea a fost nevoita sa slujeasca unor teluri ce-i negau total propria natura, ajungind astfel intr-o monstruoasa contradictie cu sine insasi; artei nu-i mai era accesibila integralitatea si caracterul nemijlocit de odinioara. Metamorfoza istorica, savirsita de arta in calitatea ei de organism social determinat, nu putea sa nu-si gaseasca reflectarea si in structura ei artistica specifica. Sinteza initiala a artelor, realizata in drama antica, s-a descompus, fapt care a contribuit, la rindul sau, la delimitarea unor sfere ale artei, odinioara de nedespartit ; a urmat apoi diferentierea in cadrul fiecareia dintre sferele artistice desprinse. Arta teatrala, in care, conform traditiei, se voia realizarea unei arte sintetice, nu mai putea prezenta sinteza cautata : "insasi diviziunea sa in doua genuri — drama si opera — care priveaza drama de expresie idealizata prin muzica, in timp ce operei ii refuza din capul locului esenta si tinta inalta a veritabilei drame, arata de la sine cit de incapabil este teatru] nostru de a realiza intr-o veritabila drama reunirea tuturor ramurilor de arta in forma cea mai elevata"8. telul "dramatic" comun, in numele caruia fiecare dintre arte renunta la sine insasi, integrindu-se in nemarginita mare a artei tragice, era astazi irosit. O data cu el, s-a pierdut si acea legatura unificatoare a tuturor sferelor artistice intr-un tot unitar. Fiecare dintre artele unilaterale s-a transformat intr-un scop in sine. in locul criteriului esential unificator, a trecut criteriul formal al virtuozitatii tehnice a executiei; pierzindu-si fosta integralitate, arta si-a pierdut asadar totodata continutul. in acelasi timp, ea a incetat sa mai fie o expresie adevarata a vietii omului, a societatii umane, devenind o forma a vietii aparente, iluzorii, pe care omul, obosit de activi- 7 ibid., p. 23. 8 ibid., pp. 26—27. 126   i. Davidov, Arta si elita tatea ce-i traumatiza personalitatea, o ducea in timpul odihnei, dupa truda zilnica9. Ar fi putut oare sa fie altfel ? Relatiile sociale burgheze faceau ca individul sa-si piarda libertatea, il transformau intr-o fiinta pasiva, unilaterala si marginita. Pentru un asemenea individ, viata adevarata pe care i-o infatisa arta autentica, reala, nu putea sa nu i se para decit un ideal de neatins, o pasare maiastra, un vis de aur, o legenda, iar cele -citeva ore inchinate contemplarii unei asemenea arte nu puteau sa nu se transforme pentru el in citeva ceasuri de viata iluzorie, aparenta. intre arta adevarata si mizeria efectiva a vietii inconjuratoare nu puteau fi stabilite nici un fel de legaturi; ele reprezentau doua lumi incompatibile si dezvoltindu-se in dimensiuni diferite. Chiar si faptul ca opera de arta este in egala masura un produs al muncii, ca orice alta creatie a manilor omenesti, nu schimba situatia cu nimic, nu putea sa intinda o punte intre viata contemporana si opera de arta autentica, sfera esteticului in general. Prea mult ajunsesera sa se deosebeasca intre ele formele muncii, cu ajutorul carora omul creeaza obiectele -obisnuite, de activitatea adevaratului artist, creator al operelor artistice : "Facind abstractie de scopul creatiei sale, artistul gaseste bucurie in aceasta creatie, in aceasta modelare a materiei pentru a-i da o forma ,• aceasta productie a s-a este in sine o activitate care il desfata si il satisface, si nu o munca. Muncitorul nu se intereseaza decit de telurile muncii sale, de avantajele pe care 9 "Exista de asemenea un mare numar de artisti la voga care nu contesta nicidecum faptul ca nu au alta ambitie decit de a satisface pe acesti spectatori bornati. Ei rationeaza foarte just astfel : cind printul dupa un dejun copios, bancherul — dupa speculatiile enervante, muncitorul — dupa o istovitoare zi de munca se duc la teatru, ei vor sa se odihneasca, sa se distreze, sa se amuze, nu sa-si incordeze spiritul, obosindu-se din nou. Acest argument este de un adevar atit de izbitor, incit nu avem a-i face decit o singura obiectie, anume ca pentru a atinge scopul propus, sint prezentate toate mijloacele imaginabile, in afara de arta.." (voi. cit., pp. 27—28). Evolutia conceptiei pe fondul pesimismului schopenhauerian   127 munca sa i ic va aduce ; activitatea pe care o desfasoara nu-1 bucura, ea nu e pentru el decit o neplacere, o necesitate ineluctabila si ar pasa-o cu draga inima unei masini"10 11. Arta si-a pierdut astfel mediul vital —  aceasta necesara conditie a dezvoltarii sale reale. Ajunsa in vid, ea nu mai putea decit sa se descompuna in elementele ei constitutive, in opere de arta separate, terenul carora nu-1 mai constituia "comunitatea libera si frumoasa", ci capacitatile artistice ale individului izolat, ale geniului creator. Acest geniu nu putea pretinde intelegere din partea publicului, ia poporului. El doar nu facea parte din "aceasta lume", ci dintr-o alta, din lumea artei ce continua sa traiasca in frumusetea care constituise realitatea vietii omenesti, a omului real, numai in Antichitate. El devine tipul artistic al unui fel de sfint, aducind in aceasta lume neadevarata vesnic tinarul adevar al artei. Acest lucru nu e insa nici el decit o aluzie la arta adevarata, o "amintire" a ei, si nu insasi arta autentica : "Fiecare dintre aceste arte izolate, bine hranite si proteguite intru placerea si distractia bogatilor, a umplut acum lumea cu productiile sale ; in cadrul fiecareia, marile spirite au produs lucruri minunate ; Arta propriu-zisa insa, Arta veritabila n-a fost reinviata nici de Renastere, nici de atunci incoace.."11. Asadar, arta este intotdeauna un act bilateral, rezultat al celei mai strinse si complexe interactiuni intre creatorul operei de arta si public, popor, mase. Degradarea gustului artistic al poporului (si ar fi putut el oare evita degradarea in conditiile create dupa descompunerea polis-ului antic ?) a devenit de aceea cauza generala a decaderii artei in ansamblul ei. Semintele rare ale artei, izolatele opere cu adevarat artistice, nu mai puteau, cazind pe pamant arid, sa duca la inflorirea minunata a totalitatii culturii artistice, a marii si vesnicei 10 ibid. p. 33—34. 11 ibid., p. 40. 128   1. Davidov, Arta si elita arte, asa cum se intimplase in Antichitate. Ele au si ramas luceferi solitari, iradiindu-si lumina in bezna. "Cele mai elevate si cele mai nobile spirite, in fata carora Eschil si Sofocle s-ar fi inchinat ca niste frati, in semn de bucurie, si-au ridicat zadarnic glasurile, timp de secole ; noi le-am auzit chemarea, si ea rasuna inca in urechile noastre ; in inimile noastre desarte si vulgare, insa, rasunetul viu al chemarii lor s-a stins; gloria lor ne face sa tremuram, dar arta lor ne face sa ridem ; le-am permis sa fie artisti mobili, dar i-am impiedicat sa faca opere de arta, deoarece marea, veritabila, unica opera de arta ei nu o pot crea singuri; trebuia sa colaboram si noi.. La ce ne-a slujit ca Shakespeare, ca un al doilea creator, ne-a dezvaluit bogatia inepuizabila a adevaratei naturi umane? La ce ne-a slujit ca Beetho-ven a dat muzicii o forta poetica virila, autonoma ? intrebati mizerabilele creaturi ale teatrelor voastre, intrebati mizerabila vulgaritate a muzicii voastre de opera si veti afla raspunsul."12 Pentru arta adevarata, ruptura dintre ea si public este fatala, poporul fiind cel ce inaripeaza arta, cel care confera operelor artistului veridicitate si realitate. in acest punct problema renasterii artei se intretaie cu problema asigurarii unui auditoriu de masa, popular, cu problema accesibilitatii ei. Aceasta din urma e formulata de tinarul Wagner ca problema a ridicarii poporului la nivelul celor mai inalte exemple ale creatiei artistice, ca problema a renasterii poporului. intrucit insa Wagner (spre deosebire de Schiller, ale carui motive strabat cu insistenta rationamentele sale) nu considera posibila rezolvarea problemei prin metode pur luministe (fapt in care se si manifesta tendinta sa materialista), chestiunea dobindea la el un continut social-revolutionar clar exprimat. Ea s-a transformat in problema mai generala si mai acuta a schimbarii revolutionare a situatiei sociale a caselor, si anume a unei schimbari, in cursul careia ibid. pp. 29—30. Evolutia conceptiei pe fondul pesimismului schopenhauerian   129 arta sa se fi manifestat ca un criteriu al adevarului transformarilor revolutionare si ca masura a finalitatii lor, in fiecare etapa a revolutiei. Dupa convingerea tinarului Wagner, anume revolutia sociala va fi aceea care va conferi artei autentice sens si realitate, readucind-o la o viata noua : "Arta veritabila nu se poate ridica din starea sa de barbarie civilizata pina la inaltimea demnitatii sale decit pe umerii marii noastre miscari sociale ; ea are in comun cu aceasta scopul urmarit, si amindoua nu-1 pot atinge decit daica-1 recunosc impreuna. Acest scop este omul frumos si puternic : fie ca Revolutia sa-i dea Forta, iar Arta — Frumusetea !" 13 Perspectiva revolutionara a fauririi unei societati intemeiate pe principiile frumosului si armoniei descopera in intreaga sa plenitudine insemnatatea si semnificatia sociala a artei adevarate. Ea se consacra celor liberi si puternici, nu celor ghiftuiti si obositi. Misiunea ei istorica consta in a conduce "instinctul social" al proletariatului — aceasta clasa asuprita a societatii burgheze, pe "adevaratul sau drum". "instinctul uman al actiunii", risipit intr-o truda pe cit de lipsita de bucurii pe atit de goala de continut, trebuie ridicat la nivelul "instinctului artistic", al "bucuriei vietii" care genereaza "capacitatea si forta de a se desfata de aceasta bucurie in modul cel mai eficient"14. Aici arta va intilni intelegerea deplina a proletarilor, simpatia si sprijinul lor ; chezasie acestui fapt sta "tendinta instinctiva" a proletariatului "..de a se bucura in mod demn de viata sa, pentru a carei intretinere materiala omul nu mai vrea sa plateasca in mod penibil risi-pindu-si toate fortele sale vitale, dar a carei bucurie vrea s-o guste ca om"15 ; chezasia acestui fapt o constituie "tendinta instinctiva", "..dorinta de a se elibera din 13 ibid., pp. 45—46. 14 ibid., pp. 47—48. 15 ibid., p. 45. 130   i. Davidov, Arta si elita conditia de proletar pentru a se ridica pina la umanitatea artistica, pina la demnitatea umana libera"16. idealurile artei adevarate cheama, asadar, la revolutia sociala, deoarece numai aici isi gaseste arta iesirea din criza ei milenara, numai aici isi dobandeste propriul public, devine activa si reala. Oricine indrageste arta autentica trebuie de aceea sa devina revolutionar, conto-pindu-si nazuintele constiente cu "tendinta instinctiva" a proletariatului. Arta nu este insa numai o chemare la revolutia sociala, ea este totodata si modelul societatii, in numele careia rasuna chemarea revolutionara. Punctul de vedere al artei adevarate este "punctul de vedere al realitatii vesnice"17, purtat de arta prin secolele de restriste, prin rusinea si spaima existentei neadevarate a omului. Aceasta vesnica realitate trebuie sa se realizeze in cursul transformarilor sociale. in focul revolutiei idealurile artei se transforma in programul concret al creatiei sociale. Wagner considera ca mai repede si mai bine decit imbatrinita religie, respinsa de ratiunea sociala, mai activ si mai evident decit intelepciunea statala, care a inceput de mult sa se indoiasca de sine, arta, vesnic tinara, in stare sa soarba mereu prospetime din sine si din tot ceea ce e mai generos in spiritul vremii, arta anume este in masura sa arate torentului pasiunilor sociale, pe care il zagazuiesc cu usurinta pietrele din adincuri si il incetinesc vartejurile, telul inalt si minunat, telul umanitatii generoase. Realitatea estetica dobandeste la tinarul Wagner o putere si o forta proprie, cu ajutorul careia este in masura sa infringa realitatea neadevarata. Aceasta "realitate vesnica" este prin sine insasi capabila sa se realizeze in comunitatea umana, ramane doar sa fie inlaturat, cu ajutorul revolutiei, principalul obstacol ce se ridica intre arta si popor : banul. Puterea banului face arta sa 16 ibid., p. 45. 17 ibid., p. 52. Evolutia conceptiei pe fondul pesimismului schopenhauerian   131 se supuna unor interese straine ei, o face in sine contradictorie, o dezbina, o lipseste de forta de influentare a oamenilor. Este de ajuns insa ca subordonarea artei intereselor straine sa fie lichidata, pentru ca ea sa-si fie siesi redata, redata propriei sale nazuinte interioare, si pentru ca arta sa inceapa sa produca relatiile comuniste, constituindu-se in nucleul primar al Societatii Viitorului : "..reprezentatiile teatrale vor fi primele initiative colective, din care vor disparea cu desavirsire notiunile de ban si de cistig"18. "inevitabilele revolutii viitoare" vor trebui insa in acest caz sa joace doar rolul instrumentului, care sa asigure acestor elemente estetice ale viitorului socialist emanciparea de sub dominatia banului, de sub puterea capitalului si a interesului egoist, de sub domnia pragmatismului si utilitarismului in general. Restul il ia asupra sa, in intregime, arta. Aceasta, pentru ca in sine revolutia este exclusiv negatoare, in timp ce arta este singura purtatoare a impulsului pozitiv, creator-construc-tiv, avind in sine "vesnica realitate". si nici nu s-ar putea altfel : arta este, doar, intruchiparea treptei celei mai frumoase la care a reusit omenirea sa se inalte. "Arta si institutiile sale..  — conchide Wagner — pot deveni astfel precursoarele si modelele tuturor institutiilor comunale ale viitorului: spiritul care uneste o corporatie artistica in urmarirea veritabilului sau tel s-ar putea regasi in orice alt grup social care isi propune un scop bine determinat, demn de umanitate; deoarece intreaga noastra conduita sociala viitoare, in cazul ca ne vom ajunge adevaratul tel, nu va fi si nu va putea fi decit de natura artistica, singura ce poate conveni nobilelor facultati ale omului."19 Triumful idealurilor seculare ale artei in insasi viata, in raporturile sociale, va duce la transformarea educatiei fiecarui individ intr-o educatie artistica, estetica in. 18 ibid., p. 57. 19 ibid., p. 58. 132 i i. Davidov, Arta si elita cel mai deplin si larg inteles al cuvintului. Aceasta, deoarece omul insusi, luat in sistemul sau de relatii cu ceilalti oameni, va deveni principala opera artistica, si fauririi sale i se va dedica arta.20 Oamenilor noii societati, liberi si activi, totali si armoniosi, lumea artei autentice nu li se va mai infatisa ca o lume aparenta, iluzorie, pentru ca viata lor reala nu se va mai deosebi cu nimic de aceea pe care arta a zugravit-o de-a lungul veacurilor doar ca realitate estetica, ca ideal opus lumii : "..toate artele bogat dezvoltate se vor intilni intr-un punct, in drama, in mareata tragedie umana, care le va exprima sensul cel mai adinc. Tragediile vor fi sarbatorile omenirii, in ele omul liber, puternic si minunat, eliberat de orice conveniente, de orice formalism, isi va proslavi entuziasmul si durerea dragostei sale, va aduce iubirii, cu demnitate si maretie, moartea sa ca jertfa"21. Ansamblul cugetarilor tinarului Wagner prezentate aici include trei complexe ideatice. Este vorba, mai intii, de complexul de idei care apropie conceptia estetica a autorului cartii Arta si revolutia de Scrisorile schilleriene cu privire la educatia estetica. De ele se leaga si reprezentarea wagneriana a idealului antic, si intelegerea raporturilor idealului cu realitatea (daca avem in vedere prezentul si viitorul), si punerea problemei accesibilitatii artei. in al doilea rind, e vorba de complexul de idei generate de incercarea de a rezolva problemele traditionale ale esteticii clasice germane de pe pozitiile materialismului feuerbachian. Rezultatul acestei incercari a fost accentuarea problemei fauririi conditiilor sociale necesare triumfului idealului estetic in realitate, a contopirii artei cu realitatea — accentuarea, deci, a aspec- 20 "Educatia derivind din exercitiul fortei si al grijii pentru frumusetea fizica va deveni pur artistica, gratie chiar dragostei nutrite pentru copil, pe care nimic nu o va tulbura, si gratie bucuriei de a vedea sporindu-i frumusetea, si fiecare om va deveni, intr-un oarecare sens, un artist" (op. cit,, p. 49). a" ibid., p. 49. Evolutia conceptiei pe fondul pesimismului schopenhauerian   133 tului social revolutionar al problemei accesibilitatii artei pentru popor. in al treilea rind, ne referim la complexul de idei ce conduc conceptia tinarului Wagner pe fagasul socialismului "adevarat" german. De acesta din urma il apropie pe autorul Artei si revolutiei si simpatiile sale pentru clasa truditorilor, neconsolidate de o constiinta clara a rolului lor istoric efectiv, si credinta fierbinte in victoria finala a principiilor comunismului, neconsolidata cit de ciit de analiza evolutiei economice a societatii burgheze, si reprezentarea abstract-metafi-zica a societatii viitorului, cristalizata nu pe calea unei cercetari stiintifice, ci pe calea deductiei filozofice speculative din premise prin excelenta estetice. Toate aceste elemente ale conceptiei "comunist-este-tice" wagneriene au format o unitate bine conturata pina in momentul in care a iesit la iveala continutul real (economic, social) al miscarii revolutionare din Germania secolului trecut, cind fortele sociale participante la ea au ajuns in contradictie unele cu altele, descoperind incompatibilitatea intereselor lor. Aceasta a fost in Germania (si nu numai in Germania) o perioada de miscari sociale, cind reprezentantilor intelectualitatii radicale li se parea ca telul revolutiei consta in realizarea "idealurilor", pe care "adevaratii" socialisti le preluasera din traditia estetic-filozofica germana, cind, conform observatiei subtile a lui Karl Kautsky, fiecare poet era socialist si fiecare socialist— poet. Faptul ca Wagner-artistul a ajuns la ideile "adevaratului" socialism plecind de la problematica esteticii idealiste germane (citita de pe pozitii feuerbachiene) era cit se poate de semnificativ atit pentru intreaga miscare sociala a Germaniei de la mijlocul secolului al XiX-lea, cit si pentru "adevaratul" socialism. De indata insa ce s-a evidentiat faptul ca revolutia burgheza din Germania nu are nici pe departe intentia sa realizeze idealurile estetice si ca, in genere, intre aceste idealuri si realitatea luptei social-politice este o colosala distanta, a iesit la iveala si caracterul adinc 134   i. Davidov, Arta si elita contradictoriu al conceptiei wagneriene privind corelatia "artei" cu "revolutia". Parasirea pozitiilor initiale de catre Wagner a si fost consecinta recunoasterii antinomiilor constuctiei sale teoretice. De schijnbarea vederilor lui Wagner se leaga o noua, faza a evolutiei conceptiei elitare despre arta, faza cqfse deosebeste inZesentaPde) cea fundamentata pe conceptiile estetic-filozofice^ale ro-< manticilor. Se poate spune ca, prin forma sa teoretica, aceasta noua etapa in dezvoltarea conceptiei elitare des-pTe arta decurgea din  premisele disimulate;—pe baza carora se constituise conceptia wagneriana a Artei si revolutiei : a fost suficienta doar o neinsemnata permutare de accent pentru ca, din aceleasi premise^ insusi Wagner sa traga concluzii diametral opuse. *** Apelul wagnerian la idealul estetic antic a constituit i de fapt finalul, desavarsirea temei ce a rasunat in con-   stiinta artistica a burgheziei, atita timp cit ea s-a simtit 'revolutionara, interesata in  fealizarea unor radicale transformari sociale, imposibil de atins- fara atragerea maselor TargE inca din epoca luminismului francez, de cite ori a resimtit nevoia, in fata unor sarcini revolutionare, sa uneasca toate fortele inaintate ale natiunii, burghezia uneia sau alteia dintre tarile europene si-a amintit, prin ideologii ei, de virtutile cetatenesti ale Antichitatii, de polis-ul athenian cu a sa "unitate intre personal si obstesc". Este intru totul semnificativ faptul ca, in domeniul gindirii estetice, apelul la idealul antic a dus, de regula, la acelasi rezultat final: la concluzia privind necesitatea lichidarii "granitelor estetice" in interiorul carora se dezvolta o arta "savanta", arta claselor culte, la concluzia privind necesitatea inlaturarii acelor forme sociale de dezvoltare a artei, care in virtutea anumitor cauze concrete o transformau intr-un domeniu ingust specializat al productiei spirituale, intr-unul din domeniile diviziunii muncii. Este suficient sa reamintim doar Evolutia conceptiei pe fondul pesimismului schopenhauerian   135 pe unul dintre cei mai consecventi reprezentanti ai acestei tendinte — pe Rousseau — cu a sa nazuinta de a inlatura toate barierele dintre viata poporului si arta, de a aduce arta direct in pietele publice, contopind-o cu serbarile populare. ideile lui Rousseau si-au gasit intruchiparea in "actiunile de masa" ale epocii Revolutiei Franceze din 1789; sub farmecul lor s-a aflat tinarul Hegel in etapa burghezo-democratica a dezvoltarii conceptiei sale, la ele a ajuns si tinarul Wagner, cind a izbucnit in Germania revolutia burgheza. Coincidenta concluziilor generale ale unor admiratori atit de diversi ai idealului estetic nu e de loc intimpla-toare. De asemeni nu-i intimplator faptul ca aceste con-cluzii au fost, cel mai adesea, trase in legatura cu rezbi^ vafea diverselor probleme ale revolutiei, cu transformarile "radicale in viata sociala. Revolutiile reclamau ‘o arta de masa. Arta care se afla la indemina nu putea insa satisface acest deziderat, ea era consacrata unei paturi subtiri, formata din reprezentantii claselor culte. Pentru masele revolutionare iesite in strada, ea parea in prea mare masura "de camera", nu era in stare sa-si inalte ' glasul pina la nivelul la care se ridicasera" pasiunile ‘revolutionare ale poporului rasculat, Cliiar suferintele eroilor tragici pareau, in comparatie cu incinsele pasiuni sociale, nascocite si artificialmAceasta situatie impunea urmatorul rationament i ^fbr'nmde arta existenta este saTisfacatoare doar atita vreme cit masele sint in amortire, atita vretrie cit ele nu au pasit inca in avanscena istoriei; indata insa ce ele se trezesc si-si reclama drepturile la arta, se descopera faptul ca aceasta "nu-i pentru ei scrisa". Formele traditionale ale artei "savante" se dovedeau nepotrivite situatiei revolutionare atit din punct de vedere calitativ, cit si din punct de vedere cantitativ. Nici daca reprezentantii ei inaintati ar fi dorit acest lucru,, arta "savanta" nu s-ar fi putut transforma intr-o arta de masa, decit 'daca si-ar fi distrus propriilet^remise?) in 136   i. Davidov, Arta si elita calitatea ei de domeniu strict specializat al productiei spirituale, ea nu putea crea o forma estetica Adecvata sentimentului revolutionar? patosului revolutionar ai ma-seior populare, nu se putea ridica la inaltimea ^pasiunilor revolutionare ale maselor in lupta.   ----------- iata de ce, in fata evenimentelor revolutionare ce se apropiau, pe masura activizarii maselor (care isi formulau, intre altele, si pretentiile la adresa artei), arta al inceput sa_xeflectQze-—asupra ei insasi, asupra cadrului-'* estetic ce constituia in acelasi timp conditia-exisfenteT sa limita. Artistii pareau ca tatoneaza dinauntru acest cadru; lainceput ei au in-cOicat sipr iargcasca, ..apоГаіПпсериt sa se r. i    rateasca impotriva lui, desi razvratirea continua sa ramina in cadrul estetic. iesirea din acesFcadru era posibila numai cu conditia schimbarii statutului sociaTaT artei, cu corn ditia schimbarii pozitiei sociale-a artei "savante", cu conditia depasim graniteT5f 'specializafii er mgiiste.  Astfel s-a nascut in randul artisti lot.^catexpresie^' teoretica a razvratirii.artei__impptriya propriului sau cadru estetic — razvratire care de cele mai multe ori nu e constienta de temeiurile sale reale — visul acelei situatii fericite, in care arta se suprapune integraT vietiT p op o rului, se contopeste in ea7 ridTcina - o la nivelul йпёГ vieti artistice autentice. si intocmdl ca si conducatorii роГіІГсТаГгёѵоТіДШог ЪйгдЬеге (incepind cu Marea Revolutie Franceza), care vedeau realizarea idealurilor lor sociale intr-o democratie de tip antic, artistii (si esteti-.* cienii) epocilor revolutiilor burgheze au inceput sa caute modelul artei adevarate in arta vechilor greci. Artistii vedeau in operele artei grecesti, in insasi organizarea tei, in relatiile ei cu viata poporului, realizarea a tot ceea ce in propria lor epoca li se infatisa pu desavirsifF he-> gativ, rezolvarea intrebariror"nefezolvdtd'^a-contradic-tiilor ei insolubiler Dupa  modulr iiT'caFe-isi reprezentau artistii epocii revolutionare arta antica, se poate aprecia cu suficienta precizie care anume erau problemele — atit . t*- Evolutia conceptiei pe fondul pesimismului schopenhauerian   137 de ordin general social cit si de ordin pur artistic — de care se lovea arta "savanta" in conditiile revolutiilor burgheze. Dar epocile revolutionare treceau, lucrurile reveneau la fagasul lor "obisnuit". Masele, principala forta de soc a revolutiei, erau din jiou impinse in albia strimta a dezvoltarii ."pasnice". .<?vorutive": "Ca atare.' problema raporturilor dintre arta si revolutie, dintre idealurile estetice si masele revolutionare era si ea scoasa  d'e pe ordinea de  zTl aceasta  pina "ЛЙ momentul urmatoarei" zquduTfi revolutionari cind7 pe   arena creatiei istorice active, isi faceau din nou aparitia masele. Pina к acestt e eyeniment arta (parcurgea iarasi ciclul corespunzator al j dezvoltarii sale ігСсасігиГІ^аіГ estetic’ in forma artei ,’,sava.-ite" ce se" adreseaza cu precadere publicului cult. Asa s-a intimplat,' inorice caz, pina la inceputul secolului al XX-lea, pina in momentul aparitiei mijloacelor^ comunicarii dg masa, ale_raspmfiirii de inasaa artei si ale transformarii creatiei artistice de tip semimestesuga-resc intr-o productie artistica de masa bazata pe tehnica moderna. Este adevarat, "caderea in pacat" a artei "savante" si cochetarea cu masele revolutionare nu ramineau fara urmari pentru dezvoltarea ei de ansarniBlu7 CTTpnseCi5ta a acestui lucru era chiar largirea cadrului estetic al arWi cfesterea numerica a  publicul^"consumator de arta dupa perioadele revolutionare si schimbarea sa calitativa. Arta insasi continua vreme indelungata sa-sL traiasca amintirile timpului cind incercase sa se rupa din propria sa comditieyTindlincCTcase sa-si asimileze limbajul" stfazn74imbajul maselor populare, cind tinsesecu toata ardoarea sa se retopeasca in forma adunarii popu-ІагетаппіТГпдШпі-ааігга disputoi'p'D'tltlce.———————— Amintirile ramin insa amintiri, oricit de vii ar fi ele, iar granitele estetice ramin granite, cu toate consecintele decurgind de aci, chiar daca ele sint mai largi decit inainte. Cit priveste estetica, ei.nu-i raminea, dupa filozofarile zgomotoase si patetice privitoare la o arta 138 i i. Davidov, Arta si elita publica, "netarmurita", organizata dupa modelul antic, decit sa se intoarca la discutiile despre "puritatea" artei, despre eliberarea ei de lume, despre granitele ei de neclintit. O evolutie asemanatoare a parcurs si Wagner. inca in 1850, la un an dupa aparitia lucrarii sale Arta si revolutia, el scrie prietenului sau Liszt ca de vreme ce nu e posibil s-o rupi cu realitatea, de vreme ce e imposibil, in ciuda oricaror eforturi, sa te muti in alta epoca, trebuie sa_ te ingrijesti doar de un singur lucru : sa-ti pastrezi demnitatea’ ’si libertatea atit insens pur uman, cit si in sens'pur affi'stlc." Dupa inca doi ani, acest ginid se formuleaza si mai categoric intr-o scrisoare in care arata ca numai prin renuntarea la aceasta lume poate sa ramina fidel propriei sale naturi adevarate. "   U’-J Citiva ani mai tirziu, Wagner isi va4iefini pozitia sociala scriind ca in prezent nu mai vede fenomenele in aceeasi lumina ca odinioara si ca doreste sa se ocupe numai de arta, fara nici o tangenta cu domeniul qindi-rii cu caracter politic. ' ,jp Evolutia lui Wagner, desi a cunoscut o intorsatura de 180° din punctul de vedere al oiopriilor premise teore-. di-се’.’ cu’ trebuie sa stirneasca mirare : ea are .logica eiX interna. in perioada revolutiei de la 1848, Wagner con- '  suJeTeTca realitatea insasi va duce la indeplinirea idealurilor "vesnice" ale artei si de aceeaQaluta; aceasta miscare, .lansind chemarea la unirea artep^cu revolutia. S-a dov&dit insa Ca Sperantele sale aiT’fosf premalure caTrea  litatea a pornit pe alte cai decit cetd prescrise de idealul estetic, inai iiiuH, СТ еа ТІа Ь'гГетаі dupa tendinte- os-у fiie  acestutTdeal.' ЖипсГ ЛѴад ег si-a intors tata  de^ ( ' la realitatea"uare nu i-a indreptatit asteptarile. De aceea, daca inainte cTse stradulsiT'siVcontopeasca arta cu realitatea revolutionara, acum incerca sa le desparta, sa le delimiteze, vazind in aceasta_ singura posibilitate de a .. salva arta si pe si.’.c insusi, ca artist, de influenta dizol-( vanta a realitatii._ Evolutia conceptiei pe fondul pesimismului schopenhauerian   139 Din punct de vedere teoretic, avem de-a face aici cu o schimbare, relativ neinsemnata, de accente : artistul a renuntat la elementele de inconsecventa ce caracterizau constructia sa estetica timpurie; intr-un anumit sens, punctul sau de vedere a devenit in mai mare masura monist. inainte, cu toata prioritatea acordata de-Wagner realitatii estetice, in reprezentarile sale teoretice erau totusi prezente doua realitati : arta (lumea idealului estetic) pe de o parte, si revolutia (lumea realitatii in transformare) pe de alta parte. Mai mult, aceasta a doua realitate nu continea in sine un scop ; in ultima instanta, ea se manifesta doar ca un mijloc, ca un instrument cu ajutorul caruia urma sa se indeplineasca o sarcina prin excelenta negatoare : eliberarea artei de sub imperiul unor interese straine ei. Restul se sprijinea pe umerii artei insasi, care urma sa devina nucleul dezvoltarii independente a societatii viitorului. in conceptia wagneriana, nici revolutia, nici societatea viitorului, nici omul comunist nu aveau practic un scop si un sens in sine. Ei le primeau pe acestea de la arta, de la realitatea estetica, singura siesi suficienta, siesi legiuitoare si cu finalitate in sine. Revolutia il afecta pe Wagner ca revolutie estetica, societatea viitorului — ca societate a artistilor, omul comunist — ca artist, iar toate acestea laolalta — ca intruchipare a idealurilor de veacuri ale artei (cu alte cuvinte, ca rezolvare a contradictiilor artei timpurilor wagneriene). si totusi, reali-tatea sociala era permanent avuta in vedere, perspectiva. dezvoltarii artei — a acestei supreme realitati. 0x4 legata de perspectiva dezvoltarii sociale, fa luptei polM tice, a revolutiei. Acum insa' Wagner o rupe definitiv cu realitatea sociala, inchizindu-se in "vesnic tinara" realitate a artei, a idealului estetic. El considera ca numai in  elul acesta se poate smulge artistul din 'fofentul timpiiTui  isi poate salva talentult poate sa-siT'amina fidel siesz" inwji Perspectiva apropierii artei de societate, preconizata in lucrarea lui Wagner Arta si revolutia, nu s-a realizat, 140 i i. Davidov, Arta si elita asadar, si nu s-a realizat anume din cauza ca realitatea sociala s-a dovedit, la o cercetare mai atenta, destul de neatragatoare,' in orice caz foarte departe de ideal. De vreme ce realitatea o dezamagise atit de curind si perspectivele unei schimbari, unei apropieri de ideal nu erau nici ele intrezafiTe7 artei nu-i mai raminea decit sa se inchiaflA Sine, Ea 'MB Cbnsidera cu  atif  mai indreptatita in nemultumirea ei la adresa realitatii, cu cit i se intarea convingerea potrivit' careia adevarata realitate o purta de fapt cu sine ea, in mima el. Astfel, drumul aceluiasi Crationament^Tla care recursese tinarul Wagner pentru fundamentarea necesitatii lichidarii cadrului estetic si a dizolvarii depline aW7fe'aiirattt ..estet in realitatea sociala, a lumii artei in lumea reala, a idealului in viata sociala, era folosit  acum pehtriT  funclariientafea  riecesfr tatii despartirii artei cfo  fealitate, pentru inchiderea ei in cadrul estetic,. Teoria dizolvarii artei in realitatea sociala s-a transformat astfel in teoria imigratiei interioare a artei, a emigratiei interioare a artistului. z Este adevarat, in acest rationament se ascundea o oarecare carenta logica, iar un ginditor mai consecvent. , — sa spunem de genul lui Hegel — i-ar fi putut replica lui Wagner : daca arta este singura realitate adevarata, realitatea "suprema", daca e vesnica si siesi suficienta, mai este oare justificata teama fata de influenta dizolvanta, ce ar putea-o exercita asupra ei realitatea sociala, neadevarata, temporala, trecatoare ? si daca aceasta din urma, in pofida caracterului ei "derivat", estey Z totusi capabila sa exercite o asemenea influenta asupra  realitatii, estetice, n-ar trebui atunci sa ne indoim de adevarul si realitatea acesteia din urma ? Este oare chiar atit de adevarat ceva ce se teme de contactul cu neadevaratul si se salveaza de acesta prin fuga i^Esteoare chiar siesi datator de legi ceva ce se teme de sa-si afirme legea pfOpr№ urTupta cu rial'tatea neadevarata ? sT nu constituie o martune"maf degrabarimpotriva artei, decit in favoarea ei, faptul ca trebuie sa se teamaTcle atingerea cu realitatea cea mai neadevarata ? 1 Evolutia conceptiei pe fondul pesimismului schopenhaueria-n   141 Astfel putea insa sa judece numai un ginditor pen-tru care adevarul coincidea cu forta, cunoasterea — cu puterea. in ceea ce-1 privea pe Wagner, in special dupa revolutia de la 1848, el credea ferm ca e vorba de doua lucruri diferite. intr-una din lucrarile sale de tinerete, Richard Wag-ner la Bayreuth, F. Nietzsche a reconstituit cu multa finete (si in -cel mai inalt grad veridic) mecanismul psihologic al evolutiei conceptiilor wagneriene privind corelatiile arta — realitate, arta — societate, arta — popor, asa cum s-a constituit el pe baza experientei personale a lui Wagner artistul. in aceasta lucrare, care prin ea in-sasi reprezinta o-etapa Ths(5Trrnata in evoTut'ia conceptiei elitare despre arfa, sint cu perspicacitate -surprinse realele contradictii аГ<> pozitiei s'oiTale ocupate de Wagner ar-tisfdb contradictii din care trebuia sa se dezvolte ulterior tendinta de a pune problema interdependentei artei si po-pbrului intr-mTalT mod decit fusese ea formulata in Arta   si revolutia. Dupa parerea lui Nietzsche, Wagner compozitorul "a ' debutat cu o imensa eroare si.. s-a dedicat necugetat si de buna-credinta unei arte cu cea mai revoltatoare structura"22, anume acelei forme de arta care-si vede telul numai in "smulgerea succesului de la public", punindu-isi de acord toate "mijloacele artistice" cu acest scop23. Tocmai pe acest drum a ajuns^ insa Wagner . la constiinta greselii salef'la constiinta'‘sferilTtatii acestui drum sl^a lipseTTui'de sens, deoarece "a s'esizatHnclis- z perarea izvorata din greseala recunoscuta, esenta min-   cinoasa a succesului modern, a publicului modern, a intregii -arte moderne"24.   Sentimentul dezamagirii si al caintei l-au condus pe ) Wagner la conceptiile proprii "treptei intermediare" a dezvoltarii spirituale wagneriene, treapta pe care Nie- 22 Nietzsches Werke, voi. i, Alfred Kroner Verlag, Leipzig, 1917, p. 547. 23 ibid., p. 547. 24 ibid., pp. 547—548. 140   1. Davidov, Arta si elita asadar, si nu s-a realizat anume din cauza ca realitatea sociala s-a dovedit, la o cercetare mai atenta, destul de neatragatoare, in orice caz foarte departe de ideal. De vreme ce realitatea o dezamagise atit de curind si perspectivele^ unei schimbari, unei apropieri deTdeal "nu erau nici ele iriffezlntef artei nu-i mai rammea aecTTsa"se_ incTiTcia ih "ine. Ea Sa considera ’ cu atit mai indreptatita in nemultumirea ei la adresa realitatii, cu cit i se intarea convingerea potrivit careia adevarata realitate o purta de Tapt cu sine ea, in mima ei. Astfel, drumul aceluiasi fj’ationamenfs la care recursese tinarul Wagner pentru fundamentarea necesitatii lichidarii cadrului estetic si a dizolvarii depline a ,,realitatii estetice" in realitatea sociala, a lumii artei i:i lumea reala, a idealului in viata sociala, era folosit acum peninrTuncrarhentarea necesi-tatii despartirii artei de realitate, pentru inchiderea ei in cadfur esteti.c2.Teoria dizolvariUartei in realitatea sociala s-a transformat astfel in teoriei imigratiei interioare a artei, a emigratiei interioare a artistului. z Jiste adevarat, in acest rationament se ascundea -Q oarecare carenta logica, iar un ginditor mai consecvent. i — sa spunem de genul lui Hegel — i-ar fi putut replica lui Wagner : daca arta este singura realitate adevarata, realitatea "suprema", daca e vesnica si siesi suficienta, mai este oare justificata teama fata de influenta dizolvanta, ce ar putea-o exercita asupra ei realitatea sociala, neadevarata, temporala, trecatoare ? si daca aceasta din urma, in pofida caracterului ei "derivat", esteV t totusi capabila sa exercite o asemenea influenta asupra  realitatii - estetice, n-ar trebui atunci sa ne indoim de adevarul si realitatea acesteia din urma ? Este oare chiar atit de adevarat ceva ce se teme de contactul cu neadevaratul si se salveaza de acesta prin fuga i^Este oare chiar siesi datator de legi ceva ce se teme de sa-si afirme legea proprie* in lupta cifrealitatea neadevarata i"sinu constituie o marturie mai" degrabaTmjSotriva artei, decit in favoarea ei, faptul ca trebuie sa..’Se'’Teama de_atinge- rca cu realitatea cea mai neadevarata ? —t— C t Evolutia conceptiei pe fondul pesimismului schopenhauerian   141 Astfel putea insa sa judece numai un ginditor pentru care adevarul coincidea cu forta, cunoasterea — cu puterea. in ceea ce-1 privea pe Wagner, in special dupa revolutia de ia 1848, el credea ferm ca e vorba de doua lucruri diferite. intr-una din lucrarile sale de tinerete, Richard Wag-ner ia Bayreuth, F. Nietzsche a reconstituit cu multa finete (si in cel mai inalt grad veridic) mecanismul psihologic al evolutiei conceptiilor wagneriene privind corelatiile arta — realitate, arta — societate, arta — popor, asa cum s-a constituit el pe baza experientei personale a lui Wagner artistul. in aceasta lucrare, care prin ea in-, sasi reprezinta o etapTWyemnCTta"Tfriivolutla conceptiei eTRare'clespre arta, sint cu perspicacitate surprinse realele contradictii aTe pozitiei sociale ocupate de Wagner artistul, contradictii din care trebuia’"sa se dezvolte ulterior tendinta de a pune problema interdependentei artei si po-porului intr-un alTmod "decit "Fusese еаТсТтиГаГОТ Arta si revolutia. Dupa parerea lui Nietzsche, Wagner compozitorul "a debutat cu o imensa eroare si.. s-a dedicat necugetat si de buna-credinta unei arte cu cea mai revoltatoare structura"22, anume acelei forme de arta care-si vede telul numai in "smulgerea succesului de la public", punindu-si de acord toate "mijloacele artistice" cu acest scop23. Tocmai., pe acest drum a ajuns insa Wagner la constiinta greselu sale, Ta’Tmnstiinta "sterTlitatii _acestui drum si a TTpseTlui de sens, deoarece "a sesizat,"!?? disperare-a izvorita din greseala recunoscuta, esenta mincinoasa a succesului modern, a publicului modern, a intregii arte moderne"24. Sentimentul dezamagirii si al caintei l-au condus pe Wagner la conceptiile proprii "treptei intermediare" a dezvoltarii spirituale wagneriene, treapta pe care Nie- 22 Nietzsches Werke, voi. i, Alfred Kroner Verlag, Leipzig, 1917, p. 547. 23 ibid., p. 547. 21 ibid., pp. 547—548. 142   i. Davidov, Arta si elita tzsche o desemneaza, spre deosebire de cea anterioara si de cea posterioara, "in doua cuvinte" : "Wagner devine un revolutionar al societatii, pina in momentul de fata Wagner recunoaste ca unic artisTроуУптііІ-роеі.1'25'-" "Dih mila tata de popor — scrie Nietzsche — a devenit revolutionar. De aici inainte incepe sa-l iubeasca si sa tanjeasca dupa el, intocmai cum tinjea dupa arta sa, cacivai * numaiih"perso"arra*aui;* a popoTiilui disparut? abia" presimtit, artiiiciaT inlaturat, recunostea*teWacum pe  singiinri -satt-pTrvttor si ascultator demn de forta artei sale?asa cum swTvisa el."26   Considerind mitul ca autentica stihie a spiritului poporului, a constiintei artistice populare, Wagner se straduieste sa-i redea trecuta sa virilitate, unindu-1 cu muzica, iar muzica — dobandind, prin intermediul mitului, cuvintul — se elibereaza din ""farmecele ei" si capata posibilitatea de a vorbi. Aici se regaseste Wagner intr-adevar ca artist; el isi simte eliberata forta sa dramatica, compozitorul si poetul isi instaureaza domnia asupra unui inca nedescoperit imperiu intermediar intre mit si muzica"27 28. Aceasta mareata sinteza creatoare Wagner o dedica poporului, celui care l-a insufletit in creatie, care l-a indemnat sa intreprinda acest act artistic temerar, deschizator de noi orizonturi in arta: "El punea in fata oamenilor noua sa opera de arta, in care indusese tot ceea ce stia a fi puternic, activ, insufletitor, o data cu taioasa si dureroasa intrebare : unde sinteti voi, cei care suferiti si indurati cu mine laolalta ? Unde este multimea in care doresc sa vad poporul ? Vreau sa va recunosc ca avand aceeasi fericire si aceeasi consolare ca mine ; din bucuria voastra vreau sa aflu suferinta voastra ! Prin Tannhauser si Lohengrin a pus Wagner 25 ibid., p. 548. 26 ibid., p. 550. 27 ibid., p. 551. 28 ibid., p. 551. Evolutia conceptiei pe fondul pesimismului schopenhauerian   143 aceasta intrebare, privind in jur si cautindu-si semenii. Singuratic, era insetat dupa multime"28. Rindurile de mai sus sesizeaza cu admirabila patrundere caracterul contradictoriu al cautarilor lui Wagner, care isi reprezenta poporul ca pe o multime de insingurati intelectuali, asemenea lui, care vedea in popor proiectia propriului sau eu — eul artistului — izvori! din societatea "instruita", multiplicat in citeva milioane de indivizi, marit de mii de ori. Considerind mitul ca o "emanatie si un limbaj al nevoilor poporului"29 si propria sa creatie muzical-dramatica — un proces analog procesului istoric al genezei mitului, Wagner "trebuie sa conchida cit este de inrudita propria sa nevoie cu cea a poporului in momentul aparitiei ei si cum trebuie sa reinvie poporul dupa ce vor fi existat multi Waq-neri"30. Dar un asemenea popor nu exista in realitate; el exista doar in imaginatia compozitorului si dramaturgului Wagner, care isi recepta propria creatie, propriile cautari artistice in conditiile unui av'imt social si se straduia sa le lege organic de miscarile de masa. Aceasta nazuinta, care l-a condus la ideea sintezei muzicii si a dramei, si-a gasit cea mai fertila expresie in insasi creatia sa muzical-dramatica. Wagner isi reprezenta insa totodata inexact legatura sa cu miscarea revolutionara, ceea ce avea sa si constituie izvorul multor neintelegeri si multor dezamagiri. Glasul lui Wagner nu a fost "auzit" de popor, iar cei ce l-au auzit faceau parte tocmai din "publicul instruit", atit de dispretuit de compozitor; in plus, acest public "intelegea" din opera lui Wagner ceva cu totul diferit de ceea ce voia autorul sa exprime. Artistul a ajuns astfel intr-un soi de vid, format intre "publicul instruit" si dispretuit si poporul pe care Wagner nu l-a cunoscut si de care nu a fost recunoscut: "si cit a mai avut de suferit! Nimeni nu i-a raspuns, nimeni nu i-a 29 ibid., p. 550. 30 ibid., p. 550. 144   i. Davidov, Arta si elita inteles intrebarea. Nu era vorba de o tacere generala ; din contra, i se raspundea la mii de intrebari, pe care el insa nu le pusese.. intrebarea nu i-a fost inteleasa, suferinta i-a ramas fara ecou, opera lui s-a adresat unor surzi si orbi, poporul sau a ramas o naluca a mintii"31. in cele din urma, Wagner, care pe linga toate celelalte a avut de impartasit, dupa revolutia de la 1848, si soarta exilatului politic, a ajuns intr-o totala izolare : ,,E1 e singur, timpul i se pare nimicnicie, nu mai are nici o speranta ; asa se cufunda inca o data in adincuri privirea sa asupra lumii, si de data aceasta pina la capat : aici afla suferinta din insasi fiinta lucrurilor si-si ia de acum inainte, in liniste, partea sa de suferinta. Dorinta de putere suprema — mostenire a unor vremi apuse, e intru totul absorbita in creatia sa artistica prin arta el isi vorbeste doar siesi, nu publicului, nu poporului, si se straduieste sa-i dea maxima 'claritate pentru a o face apta de un asemenea dialog viguros"32. Nu e greu sa observam ca descrierea facuta de Nietzsche starii sufletesti in care ajunsese Wagner ca urmare a evolutiei sale premergatoare este inci'frata in filozofia schopenhaueriana. Aceasta descriere reproduce nu numai leit-motivul pesimist al filozofiei lui Schopen-hauer privitor la "suferinta ca temelie a tuturor lucrurilor", dar si imaginea schopenhaueriana a geniului artistic. Figura lui Wagner apare aici ca o ilustratie a conceptiilor artistului expusa in tratatul filozofic Lumea ca vointa si reprezentare. Descrierea reprodusa este departe de a fi rodul fanteziei lui Nietzsche, desfasurata sub influenta filozofiei schopenhaueriene. Nietzsche avea tot dreptul sa interpreteze, in perioada data, starea spirituala a lui Wagner in termenii filozofiei schopenhaueriene, deoarece tocmai in acea vreme Wagner "descoperea" filozofia lui Schopen-hauer si conchidea ca multe din cele citite le-a trait el 51 ibid., pp. 551—552. 32 ibid., pp. 552—553. Evolutia conceptiei pe fondul pesimismului sehopenhauerian   145 insusi in propria sa experienta. "Constiinta caracterului fantomatic al lumii -— povesteste Wagner, amintindu-si convorbirea acuta cu Herwegh despre filozofia schopenhaueriana — constituie tema fundamentala a oricarei tragedii si ar trebui ca intuitiv ea sa fie proprie oricarui mare poet, oricarui mare om in genere. Am mai citit inca o data poemul meu despre Nibelungi si am recunoscut, spre marea mea mirare ca, ceea ce m-a prins acum, atit de tare in teorie, indusesem demult in propria mea conceptie poetica."33 Aceste rinduri au fost scrise in 1855. Fusesera necesari doar citiva ani de viata in conditiile reactiunii europene si ale dezamagirilor de dupa revolutia de la 1848, pentru ca de la optimismul revolutionar sa se ajunga la pesimismul sehopenhauerian, de la materialism — la idealism, de la "adevaratul" socialism — la individualismul fara de iesire. Aceasta intorsatura, intru totul explicabila pe linie intima, ideatica, aparea tot atit de neasteptata din punct de vedere exterior ; Wagner a avut astfel de facut fata nu unei singure ciocniri dramatice cu prietenii tineretii sale revolutionare. Amintindu-si mai tirziu o convorbire pe care o avusese la Londra in 1855 cu una din vechile sale cunostinte — Malvida von Meysenbug — Wagner povestea : "Am vazut-o stapinita de dorintele si planurile privind perfectionarea neamului omenesc pe care eu insumi le-am nutrit, dar pe care le-am respins aproape cu iritare cunoscind, sub influenta lui Schopen-hauer, adincul tragism al lumii si nimicnicia aparentelor ei. Mi-a fost penibil sa constat in discutiile cu aceasta prietena entuziasta ca nu sint inteles de ea, si ca tocmai din aceasta cauza ii apar ca un renegat al unei cauze nobile"34. 33 Richard Wagner, Mein Leben, voi. ii, Miinchen, F. Bruck-mann, 1911, p. 141. 34 ibid., p. 142. 146 ] i. Davidov, Arta si elita invelisul "filozofic" al renegarii idealurilor revolutionare, dat de sistemul lui Schopenhauer, se dovedea insa prea convenabil pentru a se putea renunta la el sub influenta jeluirilor prietenilor nebuloasei tinereti. si aceasta cu atit mai mult cu cit Wagner "retraise" adinc ideea, conferindu-i o forma in cel mai inalt grad esteti-zata (care, de altfel, se gasea aproape finit conturata la Schopenhauer). Arta continua sa fie si in sistemul noilor conceptii wagneriene "forma suprema a realitatii. Este adevarat, insa, ca in noua acceptie ea nu se mai apropia de "sensibilitatea adevarata" feuerbachiana, ci era considerabil mai apropiata "ideii" schopenhaueriene, inteleasa ca "obiectivatie a vointei". Cit priveste muzica — aceasta suprema arta — la Wagner (ca si la Schopenhauer, de altfel) ea se manifesta ca o intelegere a ritmului vointei, ca o imagine a ei, accesibila contemplarii. Pentru a-si indeplini misiunea, arta nu mai avea nevoie sa apeleze, dupa porunca lui Wagner, la mase. Nu mai actiona necesitatea sfarimarii cadrului estetic. Arta isi redobindea fundamentarea teoretica, in calitatea, ei de arta a celor "alesi", a geniilor tragic-insingurate, a celor putini, capabili sa inteleaga geniul. 2. Schopenhauer si varianta pesimista a conceptiei elitare a artei Evolutia lui Wagner in perioada de dupa revolutia din 1848 a fost caracteristica pentru o intreaga generatie a intelectualitatii burghezo-radicale germane (si nu numai germane). Radicalismul burghez, "dres" cu o buna doza de filistinism, a fost receptat de catre aceasta intelectualitate drept "adevaratul" socialism. intrucat insa continutul real al "adevaratului" socialism il constituia Evolutia conceptiei pe fondul pesimismului sehopenhauerian   147 dorinta burgheziei germane de a evita "excesele" Revolutiei Franceze si de a-si rezolva propriile probleme sociale pe calea compromisurilor de clasa, deznodamin-tul revolutiei de la 1848 trebuia sa-i aduca acestei intelectualitati o dubla dezamagire. Revolutia, pe care intelectualitatea o considerase cu "adevarat" socialista, s-a dovedit a fi o revolutie burgheza si, pe deasupra, una dintre cele mai prozaice si mizerabile, iar frazele pompoase despre socialismul "adevarat" s-au demascat ca paravan al saraciei si sovaielilor acestei revolutii. in situatia ideologica data, deziluzia intelectualitatii burghezo-liberale privind socialismul, revolutia, posibilitatile transformarii radicale a societatii in genere, a fost inevitabila si acest lucru a marcat, din punct de vedere istoric, sfirsitul epocii radicalismului burghez in Europa. Despre "adevaratii" socialisti germani, ca si despre Wagner, se poate spune acelasi lucru pe care-1 spusese Lenin despre Herzen : ".."Socialismul" lui era una dintre acele nenumarate forme si variante ale socialismului burghez si mic-burghez din perioada 1848 care au fost definitiv nimicite in zilele din iunie. in fond, acesta nu era de loc socialism, ci fraze sentimentale, visari naive, in care democratia burgheza, ca si proletariatul, care inca nu se eliberase de sub influenta ei, isi imbraca revolutionarismul de atunci. Falimentul spiritual al lui Herzen, scepticismul si pesimismul lui adine de dupa 1848 au reprezentat, falimentul iluziilor burgheze despre socialism. Drama spirituala a lui Herzen a fost produsul si reflexul acelei epoci a istoriei universale in care revolutionarismul democratiei burgheze era deja pe cale de a disparea (in Europa), in timp ce revolutionarismul proletariatului socialist inca nu ajunsese la maturitate"1. E vorba despre acea epoca istorica ce se caracteriza prin absenta unor forte sociale reale, capabile sa infap- 1 1 V.i.Lenin, Opere, voi. XXi, Editura Politica, 1963, pp. 269—270. 148   1. Davidov, Arta si elita tuiasca transformari radicale, anume transformari de genul celor pe care le visau si Wagner si ceilalti "adeva-rati" socialisti. Aceste forte sociale aveau sa apara doar mai tirziu. in realitatea empirica ele nu existau : proletariatul constituia deocamdata doar o "clasa in sine", nu se manifesta ca o forta revolutionara independenta. Sperantele pe care oameni ca Wagner le legasera de el nu fusesera indreptatite. Atmosfera oboselii si a dezamagirii generale de dupa revolutia de la 1848 nu putea sa nu creeze o stare de spirit pesimista in raport cu posibilitatile unor transformari sociale cit de cit serioase, cu atit mai mult cu cit situatia creata in Europa postrevolutionara parea sa nu mai deschida nici un fel de perspective revolutionare. intelectualitatea burghezo-radicala care trecuse prin umilinta si suferinta infringerii nu mai gasea (si nici nu avea cum gasi) temeiuri pentru credinta in victoria idealurilor ei "adevarat"-socialiste in realitatea existentei sociale. in aceasta atmosfera spirituala, intelectualitatii bur-ghezo-radicale ii ramineau doua iesiri : fie sa renunte la orice ideal, acceptind "proza" realitatii burgheze pe care o respinsese in numele perspectivei "adevarat"-so-cialiste, fie sa-si pastreze idealurile, continuand sa respinga realitatea burgheza, fara sa nutreasca insa nici un fel de speranta in ce priveste transformarea ei. Acei care nu si-au tradat idealurile inalte — si intre ei erau oameni deosebit de sensibili la aspectul etic al pozitiei lor in viata — au ajuns intr-un conflict tragic, irezolvabil, cu epoca lor. Ei ii opuneau o rezistenta solitara, intemeindu-se pe credinta maretiei si dreptatii idealului lor, de a carui irealizabilitate principiala isi dadeau perfect seama. Opunindu-se existentei sociale (si in general vremelnicului si finitului), era firesc ca acest ideal sa piarda treptat ramasitele fostului sau continut social-revolutio-nar si sa se transforme intr-o "idee" egala si consecventa cu sine insasi, analoga celei platoniene. Cores- Evolutia conceptiei pe fondul pesimismului schopenhauerian   149 punzator, conflictul tragic dintre intelectualul "idealist" si epoca sa prozaic-burgheza trebuia sa ia forma tragediei metafizice : forma coliziei intre realitatea existentei si realitatea idealului, intre forta si atotputernicie — pe de o parte, adevar si frumos — ipe de alta parte. Contradictia dintre el si epoca sa parindu-i-se intelectualului "idealist" de nedepasit, ciocnirea dintre realitatea existentei si realitatea idealului i se parea de asemenea inevitabila, principiala, vesnica. Cit priveste receptarea lumii aparuta pe baza unor asemenea reprezentari, ea nu putea sa nu capete o tenta pesimista clar exprimata. Existenta care, in pofida imenselor eforturi ale intelectualitatii "idealiste", "nu voia" sa realizeze idealurile de veacuri proclamate de arta si de filozofie, trebuia cu necesitate psihologica sa dobindeasca in constiinta acesteia imaginea unui principiu al raului, al unei vointe crunte. Cit priveste insesi idealurile, soarta lor in aceasta lume, in care triumfase vointa raului, trebuia sa apara in cel mai inalt grad tragica, iar existenta lor, de nimic garantata, era posibila doar in forma "evadarii" din aceasta lume, a "scaparii" de sub domnia vointei raului. La fel de tragic trebuia sa se contureze in consecinta si soarta "geniilor" — descoperitori ai idealurilor — precum si aceea a admiratorilor lor. Starea de spirit in care se afla Wagner, ca si multi alti reprezentanti ai burgheziei radicale, producea in felul acesta cu necesitate o conceptie despre lume care devenea un teren propice pentru receptarea filozofiei pesimiste a lui Schopenhauer. Nu intimplator i s-a parut lui Wagner, inca de la primul contact cu opera acestui ginditor, ca are de-a face cu ceva deja cunoscut si apropiat lui : era parca o descoperire a filozofiei schopen-haueriene in propriul sau for interior, in propriile sale suferinte, in propria sa opera. Acest lucru se datora faptului ca in atmosfera spirituala din Germania postrevolutionara (ca si intr-un sir de alte tari vest-europene) se constituisera deja acele complexe stari de spirit 150   1. Davidov, Arta si elita "existentiale", atit de inrudite pesimismului schopen-hauerian, incit puteau fi considerate ca o "pres.imtire" a acestuia din urma; si a fost de ajuns ca opera lui Schopenhauer Lumea ca vointa si reprezentare, ce se prafuia din anul 1818 in rafturile bibliotecilor, sa cada intimplator in miinile intelectualului german din deceniul al 6-lea, ca- autorul ei sa dobindeasca dintr-o data cea mai larga popularitate atit in Germania, cit si dincolo de granitele ei. Conform conceptiei lui Schopenhauer, "esenta interioara a lumii" trebuia inteleasa ca un anume principiu neconstient, obscur si totodata dinamic, activ — "Vointa". Schopenhauer formula acest concept initial principial al constructiei sale filozofice, insistind asupra unei bine determinate analogii care exista, dupa convingerea sa, intre univers ca totalitate, pe de o parte, si constiinta umana, pe de alta parte : "..despre om s-a vorbit din cele mai vechi timpuri ca despre un microcosmos. Eu am inversat ideea si m-am referit la lume ca la un macroanthropos, intrucit vointa si reprezentarea ii creeaza fiinta. Probabil este insa mai just sa invatam sa intelegem lumea pornind de la om, decit omul pornind de la lume ; deoarece din ceea ce ne e nemijlocit dat, deci din constiinta de sine, ne revine sa explicam ceea ce ne este dat in mod mijlocit, deci ceea ce ne este exterior, si nu invers"2. in acest fel, analogia intre lumea exterioara si constiinta omului se dovedea a fi, in cazul de fata, nici mai mult nici mai putin decit rezultatul proiectarii speculativ-filozofice a acesteia din urma asupra primeia, a constiintei de sine, in intelegerea sa schope-nhaueriana, asupra universului iin totalitatea sa, asa cum era el reprezentat in stiinta empirica contemporana lui Schopenhauer. intrucit aici proiectarea constiintei de sine a omului asupra lumii exterioare se propunea ca modalitate a 2 Arthur Schopenhauer, Die Welt als'Wille und Vorstellung, in Samtliche Werke, voi. ii, Leipzig, Verlag von Philipp Reclam jun., p. 758. Evolutia conceptiei pe fondul pesimismului schopenhauerian   151 intelegerii, a interpretarii filozofice a acesteia din urma (pe baza faptului ca constiinta de sine reprezinta ceva "nemijlocit"), in cercetarea sistemului schopenhauerian trebuie permanent avut in vedere ca autorului sau i-a fost data in modul cel mai nemijlocit anume constiinta sa, Schopenhaueriana, ca anume pe aceasta din urma a cunoscut-o el mai indeaproape si mai intim decit pe o oricare alta. Ca atare, pentru intelegerea filozofiei schopenhaue-riene nu este cu totul indiferent faptul ca, in persoana autorului tratatului filozofic Lumea ca vointa si reprezentare, avem de-a face cu constiinta de sine a fiului unui mare burghez german, cu un om care, dupa parerea entuziastului sau admirator, tinarul Nietzsche, ,,nu fusese dinainte pregatit pentru a deveni om de stiinta, ci a lucrat un timp oarecare, in ciuda impotrivirii sale, intr-o intreprindere comerciala si, datorita acestui lucru, a respirat, in orice caz, intreaga sa tinerete, aerul mai liber al unei mari case de comert..", cu un om care "nu a avut succes" pe tarimul predarii filozofiei (in 1820, ia universitatea din Berlin, unde domina asupra cugetelor Hegel) si care in cele din urma a rupt-o cu filozofia "profesorala" oficiala ; cu un om care a reusit, pina la sfirsitul zilelor sale, sa duca viata solitara a unui "aristocrat al spiritului", multumind fierbinte tatalui sau pentru ca l-a eliberat o data pentru totdeauna de "nevoia de a-si cistiga o piine si de legaturile cu statul"3. Poate ca nici n-ar fi meritat sa acordam acestor imprejurari o atentie deosebita, daca am fi avut de-a face cu un glinditor de o alta structura ; fie cu unul care sa fi reusit sa separe existenta sa limitata, particulara, de universul filozofiei sale, constiinta sa empirica de sine de cea general-umana, universala : fie cu unul care sa fi reusit sa invinga ingustimea si caracterul particular al propriei sale existente cu ajutorul filozofiei sale general-umane, universale, ingustimea empirica a pro- 3 Nietzsches Werke, voi. i, ed. cit., pp. 472 si 475. 152   i. Davidov, Arta si elita priei constiinte de sine — prin dezvoltarea acesteia pina la nivelul constiintei de sine universale, a constiintei de sine a omenirii intregi. Avem insa de-a face cu un caz de o cu totul alta natura. Nu numai ca Schopenhauer nu-si ridica autoconsti-inta, "nemijlocit dobandita", la nivelul general-uman, universal, ci, dimpotriva, incepe sa coboare aceasta constiinta de sine generala, universala (aceasta constiinta de sine a unei marete epoci istorice, reprezentata de dezvoltarea filozofiei clasice germane), pina la nivelul propriei sale constiinte limitate, particulare. Mai mult, aceasta ingustare, aceasta particularizare a autocon-stiintei este prezentata de el ca o intoarcere la traditia metodologica kantiana, la empirismul si la criticismul kantian : "..eu pornesc de la experienta si de la naturalul fiecarei constiinte de sine date si conduc spre Vointa, dar.. iau singurul drum ascedent, analitic"4 — afirma Schopenhauer, trecind cu vederea faptul ca la autorul Criticii ratiunii pure punctul de plecare il constituia constiinta de sine pura, constiinta de sine a intregii omeniri, si nu cea empirica5. 4 Schopenhauer, Die Welt ..,ed. cit., voi. ii, p. 759. 5 Aceasta imprejurare a fost intre altele cauza pentru care Schopenhauer a reusit sa confere expunerii sistemului sau filozofic vioiciune si accesibilitate. Ea a fost construita pe analogii cind mai departate, cind mai apropiate intre lumea autoeonstiintei subiectiv-psihologice a fiecarui individ si lumea exterioara, astfel incit cititorului i se propunea sa "descopere" in structura psihicului sau individual tot ceea ce autorul tratatului Lumea ca vointa si reprezentare spunea despre lume in totalitatea ei, sa plasmuiasca din trairile personale, intime, imagini corespunzatoare conceptelor filozofice propuse de Schopenhauer. Prin analogii si ilustratii permanente, filozoful reusea sa trezeasca la cititorii asociatii psihologice corespunzatoare, ceea ce crea impresia unei depline claritati a asertiunilor schopenhaueriene. Aceasta era insa doar o aparenta de claritate si inteligibili ta te, daca avem in vedere insusirea esentei logice a categoriilor filozofice propuse. De fapt, esenta reala a problemei devenea mai incurcata, deoarece, in locul continutului logic pe care traditia filozofica il lega de conceptele filozofice folosite de Schopenhauer, acesta din urma Evolutia conceptiei pe fondul pesimismului sehopenhauerian   153 Aceasta a si fost una din cauzele pentru care Schopenhauer nu a reusit sa explice principiul de baza al sistemului sau filozofic — conceptul de vointa — in asa fel incit din el sa dispara urmele provenientei sale din relativ marginita "constiinta de sine" a odraslei unui burghez din Danzig, care in zorii cetoasei sale tinereti "a lucrat, in ciuda impotrivirii sale, in cadrul firmei comerciale" a puternicului, energicului si intreprinzatorului sau parinte, iar dupa aceea s-a daruit "dezinteresat" si "altruist" creatiei filozofice, traind-o si receptind-o prin analogie cu creatia artistului romantic, a geniului. Este vorba de faptul ca descrierea corelatiei vointa-intelect in tratatul sehopenhauerian Lumea ca vointa si reprezentare aminteste surprinzator corelatia stabilita intre Schopenhauer-tatal si Schopenhauer-fiul din realitatea "empirica". Dupa cum marturiseste Nietzsche, dezvoltarea spirituala a lui Schopenhauer-fiul a inceput prin faptul ca intelectul sau, ce nu purta peceta unei deosebite inclinatii spre activitatea comerciala, a fost folosit de Schopenhauer-tatal in scopuri ingust egoiste, utilita-riste : in interesul unei firme comerciale. Sistemul scho-penhauerian debuteaza logic prin faptul ca Vointa, do-rindu-se totdeauna doar pe sine, genereaza intelectul ca pe un instrument al telurilor sale intotdeauna egoiste, intotdeauna marcate de patimi, intotdeauna limitate la momentul dat. "Vointa, care este radacina intelectului, se impotriveste oricarei actiuni orientate spre altceva decit spre telurile urmarite de ea." "..Vointa si scopurile urmarite fac intelectul atit de unilateral, ineit el ajunge sa vada in toate lucrurile numai ceea ce se raporteaza la ele, propunea o asociatie psihologica, un complex nearticulat de trairi, o imagine artistica. Acest lucru nu ajuta insa cu nimic pe cititor in intelegerea problemelor intr-adevar folozofice, logice, si putea duce doar la mistificarea problematicii cercetate, la voalarea continutului ei real. 154   i. Davidov, Arta si elita restul fie disparind, fie intrind in constiinta intr-o forma falsificata '6 Continuind sa-si puna intelectul iesit din comun, fin si rafinat7, in slujba unor interese mercantile, materializate in firma comerciala a lui Schopenhauer-tatal, Schopenhauer-fiul a ajuns in contradictie cu sine insusi, constiinta de sine a tinarului s-a dedublat. Pe de o parte el resimtea cu acuitate mizeria si ingustimea — intr-un cuvint, neadevarul — activitatii sale practice comerciale, dar, - pe de alta parte, nu putea sa nu vada ca, in sine, aceasta activitate continea suficiente temeiuri, avea de partea ei avantajele unei puteri si mariri reale, nesimtind nevoia nici unui fel de justificari. Pe de o parte, el vedea largimea, infinitatea, universalitatea — intr-un cuvint, adevarul activitatii sale teoretic-intelectuale (atunci cind aceasta reusea sa se emancipeze de sub imperiul scopurilor utilitare ale activitatii practice comerciale si sa se daruiasca propriei sale logici), dar, pe de alta parte, nu putea sa nu simta ca, luata in sine, aceasta activitate era lipsita de forta, nu avea putere si nu era capabila sa-si afirme adevarul, intr-o lume in care domnea interesul egoist, mizerabil-utilitar al unor oameni ca, de pilda, propriul sau tata. in filozofie, aceasta receptare a lumii se transfigureaza in teza, conform careia vointa reprezinta singura forta reala, singura realitate autentica, in pofida "obscuritatii si neconstientei" sale, in ciuda neutralitatii, daca nu chiar a ostilitatii sale, fata de adevar si de frumos (sau poate tocmai datorita acestora), in timp ce intelectul — acest izvor de lumina tinzand spre adevar si spre frumos (daca nud raportam la vointa) — este neputincios si se poate darui unei activitati doar in masura in care vointa ar da dovada de o ingaduinta prin nimic explicabila in sistemul schopenhauerian. e A. Schopenhauer, Die Welt.., voi. ii, ed. cit., p. 448. 7 Amintim ca un rol considerabil in educatia lui Schopenhauer l-a jucat mama sa, Johanna Schopenhauer, in acea vreme cunoscuta romanciera. Evolutia conceptiei pe fondul pesimismului schopenhauerian   155 "Din aceasta analiza — scrie Schopenhauer in incheierea celei de a doua carti a tratatului sau Lumea ca vointa si reprezentare — apare prin urmare cu claritate faptul ca vointa de viata nu este o consecinta a cunoasterii vietii, nu este in nici un fel o conclusia ex praemis-sis si in genere nu e ceva secundar; ea este mai degraba primordialul si necesarul, premisa tuturor premiselor si, tocmai din aceasta cauza, este momentul din care trebuie sa purceada filozofia; deoarece vointa de viata nu se afla in dependenta de lume, ci lumea este o urmare a vointei de viata."8 iar cea de a treia carte din acest volum o incepe prin cuvintele : "intelectul, studiat pina acum numai in starea sa primara si naturala, aceea a slujirii vointei, apare in cartea a treia eliberat de orice servitute ; totodata e necesar sa remarcam ca e vorba aici nu de o libertate permanenta, ci doar de o scurta celebrare, de o exceptie, de fapt de o scapare de moment de sub dominatia vointei"9. Schopenhauer-fiul si-a incheiat socotelile cu activitatea utilitar-comerciala prin faptul ca l-a convins pe parintele sau sa-i puna la dispozitie toate mijloacele materiale pentru a-i permite sa se dedice intru totul activitatii altruiste de filozof-artist, filozof-geniu (fapt pentru care nu a incetat sa-i fie tatalui sau recunoscator, ingrijindu-se totodata ca aceste mijloace sa nu se epuizeze). in constructia sa filozofica, Schopenhauer, autor al Lumii ca vointa si reprezentare, ajunge de asemeni la punctul in care intelectul se elibereaza de sub domnia despotica a vointei si se dedica, in calitate de geniu-artist sau geniu-filozof, slujirii frumosului si adevarului (concepte suprapuse in interpretarea schopenhaueriana). El arata ca, atunci cind cunoasterea este eliberata de slujirea vointei si cugetarea nu mai este orientata catre motivele vointei, ci recepteaza lucrurile indepen- 8 Voi. cit., p. 423. 8 ibid., p. 427. 156 i i. Davidov, Arta si elita dent de legatura lor cu vointa, apare dintr-o data acea liniste vesnic cautata de noi; numai in aceste conditii poti trai acea stare lipsita de suferinta, pe care Epicur o slavea ca pe suprema fericire, deoarece doar acum poti scutura jugul inrobitor al vointei, "celebra sabatul muncii silnice al vrerii", si "roata lui ixion este oprita". Nu vom incerca sa descoperim aici cum se face ca atotputernica vointa permite omului sa celebreze "sabatul muncii silnice a vrerii", oprind in loc "roata lui ixion". Schopenhauer nu da la aceasta intrebare vreun raspuns cit de cit convingator, cum, de altfel, nu raspunde nici la o intrebare mai adinca, de care se loveste intreaga sa constructie teoretica cum de i-a venit acestei vointe nerationale sa apara sub chipul unei constiinte rationale ? Ne ramine doar sa presupunem ca vointa schopenhaueriana, oferind "sabatul" anumitor reprezentanti ai speciei umane, geniilor artei si filozofiei, facea un rationament asemanator celui intreprins de Schopenhauer insusi : "Copacii inalti si frumosi nu poarta rod, pomii fructiferi sint niste schilozi mici si uriti. Nu trandafirul de soi din gradina e fructifer, ci micutul trandafir salbatic si fara de miros. Nu cladirile cele mai frumoase s'int si cele mai folositoare ; un templu nu e o casa de locuit. Sa silesti un om cu inalte si exceptionale insusiri spirituale sa infaptuiasca o activitate folositoare pentru care este apt cel mai obisnuit om, ar fi ca si cum, am folosi ca oala de gatit un vas scump, impodobit cu picturi ; a compara oamenii folositori cu oamenii de geniu este ca si cum am compara piatra de constructie cu diamantul"10. Nu vom hotari aici daca, in cazul respectiv, "principiul metafizic" al lumii a judecat drept sau nu. Aici e mai interesant faptul surprinzator ca vointa, care a despartit cu atita consecventa frumosul de folositor in natura si in societate (daca e sa dam crezare interpretarii pe care o da Schopenhauer intentiilor ei) rationeaza 10 ibid., p. 457. Evolutia conceptiei pe fondul pesimismului schopenhauerian   157 aproximativ in acelasi fel cum ar face-o, aflindu-se in locul ei, un om ce ar lua despartirea frumosului de util din conditiile societatii burgheze drept caracteristica generala a lumii, drept lege universala. Avem, cu alte cuvinte, de-a face aici cu unul din multiplele exemple, pe care le da tratatul Lumea ca vointa si reprezentare, de "proiectare'' a unui anumit tip de "constiinta de sine" asupra lumii intregi si asupra temeiului ei "metafizic". * * * Este deosebit de semnificativ faptul ca proiectarea schopenhaueriana a antinomiei pur burgheze dintre frumos (si adevar) si util (ca intruchipare a principiului" vointei)11 asupra lumii in ansamblu isi descopera dintr-o data subtextul sociologic, ducind la concluzia vesniciei si a insurmontabilitatii de principiu a despartirii omenirii in "oameni ai folosului" (oameni legati de practica in intelesul cel mai larg al cuvintului, care, in conformitate cu conceptia schopenhaueriana, este intotdeauna, intru totul, utilitarista si egoista — se identifica, deci, cu practica intreprinderii burgheze) si in "oameni de geniu" (artisti si filozofi). Geniul — "aristocrat al spiritului"  — este, conform parerii lui Schopenhauer, reprezentantul neutilului in lume, supus principiului vointei patrunse de utilitarism si egoism : "Tocmai faptul ca geniul exista in actiunea intelectului eliberat — emancipat adica de sub dominatia vointei — are drept consecinta faptul ca produsele acestuia nu slujesc nici unor teluri folositoare,- indiferent daca e vorba de a face muzica sau de a filozofa, de a picta sau de a face poezie, opera geniului nu e un lucru destinat utilizarii. A fi nefolositor tine de carac- 11 11 Trebuie aratat ca aceasta antinomie n-a ajuns la constiinta lui Schopenhauer in intreaga ei profunzime, fapt in care se manifesta deosebirea radicala dintre proiectiile speculativ-filozofice ale acestui ginditor si proiectiile neconstiente ale clasicilor filozofiei idealiste germane. 158   i. Davidov, Arta si elita teristica operei ele geniu, este certificatul ei de noblete ; toate celelalte produse umane exista pentru a fi posedate sau pentru a ne usura existenta, cele despre care e vorba aici insa — nu : ele singure isi au cauza existentei in ele insele si in acest sens le putem considera o floare sau un venit pur al existentei"12. incapabil sa explice convingator necesitatea aparitiei neutilului in aceasta lume in care domneste principiul utilitatii (transformat de Schopenhauer sub denumirea de vointa intr-un principiu metafizic universal al lumii), filozoful e tot atit de putin in stare sa explice necesitatea aparitiei nefolositorilor "oameni de geniu" intr-o societate constituita din "oameni folositori". Schopenhauer voaleaza aceasta incapacitate a sa de a rezolva problema ivita, interpretind aparitia "oamenilor de geniu" ca o abatere de la norma, ca un paradox, ca o greseala sui-generis a naturii. Formulind criteriul principal care deosebeste calitativ "oamenii de geniu" de "oamenii folositori" ca fiind "pur fiziologic" (!), Schopenhauer scrie : "..acolo.. unde puterea de reprezentare a creierului are un asemenea surplus ineit isi creeaza — fara nici o finalitate — o imagine obiectiva a lumii exterioare, care din punctul de vedere al intentiilor vointei este inutila, mai mult — stanjenitoare [ramine de neinteles cum die admite vointa aceste manifestari — i.D.], putand deveni chiar daunatoare pentru ea, avem de-a face cel putin cu bazele respectivei anomalii desemnate sub denumirea de geniu.. care indica faptul ca aici poate actiona ceva strain vointei.."13. 12 ibid., pp. 456—457. 13 ibid., p. 433. Dezvoltind in continuare fundamentarea "fiziologica" a genialitatii, Schopenhauer scrie: "Strict vorbind, fiziologia ar putea desemna un asemenea surplus al activitatii cerebrale si o data cu el al creierului insusi, intr-o anumita masura ca monstris per excessum, pe care il pune alaturi de monstris per deiectum sj per siturn rnutatum. Geniul consta, asadar, intr-un surplus anormal al intelectului, care isi poate gasi intrebuintarea numai in faptul ca se orienteaza catre generalul din existenta.." (ibid., p. 443). Refuzind in mod categoric femeilor posibilitatea de Evolutia conceptiei pe fondul pesimismului sehopenhauerian   15& Lucrurile iau, dupa cum se vede, o intorsatura periculoasa pentru constructia filozofica a lui Schopenhauer : principiul metafizic e pus in primejdie de catre "geniala inutilitate". si singurul lucru care poate salva vointa de indoielile privind atotputernicia ei este teza despre caracterul absolut intimplator, unical si, in special, anormal al geniului. intrutit geniul reprezinta, dupa parerea lui Schopenhauer, nu numai un fenomen intimplator si unical, dar si o abatere hotarita de la norma omului mediu, el este oarecum aruncat in aceasta lume a egoismului si utilitatii, straina lui ca purtator al unui alt principiu, principiul neutilitatii (si de aceea, are in aceasta lume situatia calatorului ce nu gaseste adapost la obisnuitii "oameni ai folosului", iar problema intelegerii reciproce a "oamenilor de geniu" cu "oamenii folosului" se dovedeste in genere a fi de nerezolvat in cadrul sistemului sehopenhauerian. si, lucru adesea intilnit la autorul tratatului Lumea ca vointa si reprezentare, Schopenhauer proclama, ca un fel de norma, tocmai insolubilitatea uneia sau alteia dintre probleme, atribuind cauza acestei situatii nu propriei sale filozofii, nu viciilor gindirii sale teoretice, ci "viciului" initial al lumii insasi. Lumea construita dupa sistemul lui Schopenhauer trebuie, asadar, sa plateasca pentru lipsurile si limitele gindirii teoretice a filozofului. si cu cit acestea din urma sint mai numeroase, cu atit mai sumbra, mai vicioasa si mai contradictorie se dovedeste a fi "lumea ca vointa si reprezentare" zugravita de el. incapacitatea lui Schopenhauer nu numai de a rezolva, dar si de a pune in mod corespunzator problema a fi geniale ("pentru ca ele ramin permanent subiective"), Schopenhauer scrie mai departe cu privire la particularitatile fiziologice ale "genialitatii" : "..sistemul cerebral trebuie hotarit despartit de sistemul ganglionar, printr-o absoluta izolare, astfel incit el sa se afle intr-o deplina opozitie fata de acesta si datorita carui fapt creierul sa-si poata duce viata parazitara pe contul organismului in mod hotarit, delimitat, puternic si independent" (ibid., p. 461). 160   1. Davidov, Arta si elita corelatiei "oamenilor de geniu" si a "oamenilor folosului" mai are insa si o alta latura. Transformind ruptura dintre prima si cea de a doua categorie de oameni intr-o caracteristica vesnica a existentei umane (si justifi-cind in mod metafizic aceasta ruptura), Schopenhauer se manifesta totodata ca apologet al acestei rupturi, creator al unei noi variante a conceptiei elitare a artei (si filozofiei) : "in esenta, geniul traieste solitar. El e prea rar pentru a intilni pe unul egal lui si prea deosebit de ceilalti pentru a le fi tovaras. Ceea ce precumpaneste in cazul lui e cunoasterea, iar la ceilalti — vointa; deoarece prietenii lui nu pot fi si ai lor, iar prietenii lor nu pot fi ai lui.. mersul gindirii unui asemenea intelect, care s-a smuls din solul sau matern — vointa — pentru a se reintoarce doar periodic la ea, se va deosebi curind de cel normal.. in consecinta, si din cauza inegalitatii pasului, acesta nu e apt pentru o gindire colectiva, adica pentru dialog cu ceilalti : ei vor descoperi in el si in superioritatea sa apasatoare tot atit de putina bucurie, cit va gasi el la acestia. Ei se vor simti, de aceea, mai bine cu cei deopotriva lor, iar el va prefera sa se intretina cu unul egal lui, desi, de regula, acest lucru e posibil doar prin intermediul operelor lasate de acestia in urma lor."14 Nu ne vom referi aici la cit este sau nu de justificat a da, asa cum face Schopenhauer, reprezentarea filistina cu privire la genialitate drept analiza filozofica a problemei. Pentru noi este important sa constatam doar ca dezvoltarea premisei initiale il ducea pe Schopenhauer cu necesitate la "scoaterea" geniului din propria sa vreme, condam:iindu-l la o comuniune pur "spiritualista" cu geniile altor epoci : "..geniul se afla prin insesi nazuintele si actiunile sale in contradictie si in lupta cu timpul sau; oamenii pur si simplu talentati apar exact la timpul potrivit; incitati de spiritul vremii lor si che- 11 ibid., p. 459. Evolutia conceptiei pe fondul pesimismului schopenhauerian   161 mati de cerintele ei, sint cei capabili sa-i corespunda din plin.. Geniul, in schimb, nimereste in timpul sau ca o cometa in drumul evident si bine ordonat al planetelor, caruia traiectoria sa excentrica ii este cu desa-virsire straina. Din aceasta cauza, el nu poate intra in traiectoria prescrisa a timpului si, dimpotriva, isi arunca operele cit mai departe (intocmai ca imperatorul care, sortindu-se mortii, isi arunca sulita departe peste vrajmasi)"15. sirul ideilor lui Schopenhauer este aici clar si bine definit: nu exista si nu poate exista vreun contact intre geniu si epoca sa, deoarece aceasta traieste dupa legile dictate de vointa, in timp ce geniul se conduce dupa alta lege. De neinteles este doar un lucru : de ce conteaza geniul pe receptarea operelor sale de catre alte epoci, pe recunoasterea sa in timpurile viitoare, de vreme ce si aceste timpuri vor fi la rindul lor populate tot de oameni traind dupa legile dictate de vointa, iar sulita imperatorului va cadea din nou "peste vrajmasi". si in viitor geniul poate conta, din nou, numai pe intelegerea venita din partea "oamenilor de geniu" si nu din partea "oamenilor folosului". in ultima instanta Schopenhauer inclina de fapt spre aceasta concluzie, afirmind ca si in viitorul departat, "oamenii folosului" nu vor intelege opera geniului, ci o vor accepta doar "pe incredere" : "Talentul poate face ceea ce depaseste capacitatea de infaptuire, nu insa si de intelegere, a celorlalti, din aceasta cauza el isi gaseste lesne admiratori. in schimb, creatia geniului depaseste nu numai capacitatea de infaptuire, ci si pe aceea de intelegere a celorlalti, fapt pentru care el nu poate fi recunoscut in mod nemijlocit. Talentul seamana cu tintasul care nimereste o tinta pe care ceilalti nu o pot atinge ; geniul — cu acela care nimereste o tinta pe care ceilalti nici n-o pot zari; din aceasta cauza ei 15 ibid., pp. 459—460. 162   i. Davidov, Arta si elita afla despre aceasta doar prin intermediar, deci intr-un tirziu, si chiar asa fiind, pot s-o accepte doar pe incredere"10. Geniul nu trebuie, asadar, sa conteze pe intelegerea "oamenilor folosului" nici in viitor. Sperantele sale se pot lega numai de viitorii "oameni de geniu", si ei niste calatori, aruncati intr-o lume cu desavirsire straina, o lume a utilitatii si egoismului, ca si aceea a timpului sau. in aceasta concluzie, intemeiata pe propriile sale premise, Schopenhauer a fost intru totul consecvent. Totodata, insa, a mai fost lansata o cu totul noua versiune a cunoscutei conceptii conform careia ceea ce e pentru prezent de neinteles va trebui in viitor sa fie inteles, ceea ce e inaccesibil in limitele unei anumite epoci va trebui sa devina accesibil in epocile urmatoare. Geniul schopenhauerian este condamnat la neintelegerea, venita din partea tuturor epocilor si e accesibil doar "confratilor intru geniu" ai altor epoci. Cit priveste celebritatea pe care operele geniale o pot dobindi in viitorul departat, ea nu sta, dupa Schopenhauer, marturie faptului ca ele ar fi si intelese de "oamenii folosului" : ei au luat pur si simplu drept bun ceea ce spuneau despre aceste opere oamenii de geniu de-a lungul unui sir de epoci. si nici nu putea fi altfel ! Conform parerii lui Schopenhauer, chiar si in imprejurarile cele mai banale, oamenii obisnuiti dovedesc o insuficienta incredere in propria lor gindire, intrucit stiu din experienta ca aceasta nu merita intr-adevar de loc incredere. Locul unei judecati personale il ia in cazul lor fie prejudecata, fie o parere straina. Ei nu au propriile lor ginduri, asa incit chiar si despre sine emit pareri numai de ochii lumii, si chiar si atunci se uita pe furis la parerile celorlalti care, de fapt, constituie tainicul lor punct de vedere. Aproape toti nu sint decit purtatorii unor idei furate. 16 ibid., p, 460. Evolutia conceptiei pe fondul pesimismului schopenhauerian   163 se hranesc cu lacomie din parerile altora imediat ce acestea ajung pina la ei si apoi se impauneaza cu ele, de parca ar fi ale lor. Raporturile stabilite intre banalii "oameni ai folosului" si exceptionalii "oameni de geniu" se dovedesc a nu fi insa atit de idilice, cum s-ar parea la prima vedere. Acceptind parerea despre una sau alta dintre creatiile geniale, neintelese de ei, "oamenii folosului" nu inceteaza sa le considere ca ceva strain si ostil. Mai mult, atitudinea "oamenilor folosului" fata de o creatie geniala devine cu atit mai suspicioasa si mai ostila, cu cit aprecierea inalta a operei este pentru ei mai de neinteles si ca atare acceptata pe incredere. "Cele mai impunatoare opere din fiecare arta, cele mai nobile creatii ale geniului sint menite sa ramina pentru majoritatea obtuza a oamenilor carti inchise si, fiind despartite de ei prin-tr-o prapastie adinca, ramin pentru ei inaccesibile, la fel cum e printul inaccesibil pentru plebe. Este adevarat, chiar si cei mai plati dintre oameni admit operele recunoscute intemeindu-se pe autoritate, dar fac acest lucru tocmai pentru a nu-si trada slabiciunea: in tacere ei ramin totusi pregatiti sa-si exprime condamnarea, imediat ce sint lasati sa spere ca pot face acest lucru fara a se da de rusine ; atunci ura lor indelung retinuta impotriva a tot ceea ce e maret, frumos si nu le spune niciodata nimic, prin aceasta umilindu-i, ca si impotriva creatorilor de maret si frumos, izbucneste spre marea lor bucurie."17 in acest rationament ramine de neinteles un punct nu lipsit de importanta : prin ce modalitati ajung cele mai nobile creatii ale geniului sa fie totusi general-recunoscute, de vreme ce ele ramin vesnic "o carte inchisa" ? Daca ele sint intr-adevar doar pe intelesul geniilor, pot oare acesti solitari, ce apar o data la o suta de ani, sa faciliteze recunoasterea lor din partea "oame- 17 A. Schopenhauer, Die Welt.., ed. cit., voi. i, pp. 311—312. 164   i. Davidov, Arta si elita nilor folosului" ? intre acestia din urma si genii se deschide, doar, o prapastie de netrecut, si de ce ar trebui atunci ca "oamenii folosului" sa manifeste o incredere mai mare fata de parerea unui geniu despre alt geniu, decit fata de opera sa propriu-zisa ? Avem deci de-a face cu alternativa: sau "oamenii folosului" se incred in "oamenii de geniu" — si atunci nu poate fi vorba de ruptura intre "geniu" si epoca sa, despre care vorbea Schopenhauer (sau in orice caz nu de o ruptura in forma pe care filozoful o avea in vedere) : geniul se poate bizui, daca nu pe intelegerea, cel putin pe "recunoasterea generala" atit a epocii sale cit si a celor ulterioare ; sau, dimpotriva, "oamenii folosului" nu se incred in "oamenii de geniu", si atunci nu iau drept buna nici parerea geniului despre lucrarile celorlalti. in acest caz, "oamenii de geniu" nu se pot bizui nici pe intelegerea, nici pe recunoasterea generala a operelor lor de catre "oamenii folosului", fie ei contemporani sau viitori. Schopenhauer nu reuseste nici cum s-o scoata la capat cu faptul real al dezvoltarii culturii, cu faptul ca, intr-un fel sau altul, operele geniului autentic dobindesc recunoasterea generala din partea "oamenilor folosului" si, prin urmare, din partea intregii omeniri. Aici logica sa il tradeaza definitiv : "oamenii de geniu" condamnati la vesnica singuratate si neintelegere (fie ea chiar insotita de consacrare), efectiv delimitati in structura omenirii ca absolut neutili pentru dezvoltarea acesteia, care se desfasoara; dupa legile vointei, solitarii aparuti intimplator la un veac o data, devin, dupa parerea lui Schopenhauer, adevaratii reprezentanti ai omenirii, iar operele lor — bun al "intregii umanitati". "Numai operele autentice, create nemijlocit din natura, din viata, ramin, ca si acestea, vesnic tinere si isi pastreaza forta primara — scrie filozoful despre operele geniale, in opozitie cu creatiile manieriste dupa care se da in vint gloata obtuza a fiecarei epoci. — Caci ele nu Evolutia conceptiei pe fondul pesimismului sehopenhauerian   165 apartin unei anumite epoci ci omenirii; ele au fost tocmai de aceea insusite cu indiferenta de propria lor epoca, dupa care au refuzat sa se muleze. Descoperind negativ si nemijlocit toate radacinile acesteia, au fost de aceea recunoscute tirziu si anevoie ; ele nu pot, din aceasta cauza, sa imbatrineasca si ni se adreseaza si in vremurile de mai tirziu cu aceeasi prospetime si noutate ; acum ele nu mai sint in pericol de a fi trecute cu vederea, sau nerecunoscute, deoarece se prezinta incununate si ratificate de aprecierea rarelor minti capabile de judecata, minti singuratice si cu zgircenie produse de-a lungul veacurilor, si care, dindu-si adeziunea ce se acumuleaza cu incetul, fundamenteaza autoritatea ce constituie singurul for de judecata pe care il avem in vedere cind ne referim la posteritate. Doar succesivele aparitii ale personalitatilor constituie acest tribunal, caci masa si multimea urmasilor este si va ramine in toate timpurile incilcita si obtuza.. fiindca specia umana ramine vesnic neschimbata."18 Logica acestui rationament este cit se poate de indoielnica. Cauza pentru care operele geniale sint preluate "cu indiferenta" de catre propriul lor secol devine o premisa a faptului ca "ele nu apartin unei anumite epoci, ci omenirii". La rindul ei, apartenenta acestor opere la intreaga omenire, si nu la o anumita epoca, este conchisa din faptul ca ele sint incununate si ratificate de lauda unor "minti singuratice si cu zgircenie produse de-a lungul veacurilor". in felul acesta, suma voturilor celor putini "pentru" opera geniala de arta, acumulata treptat, e opusa tuturor epocilor "anumite" care nu au recunoscut nici operele si nici mintile ce le apreciau. "Omenirea" •—- daca manifestam un minim de rigurozitate fata de respectiva notiune — se constituie insa tocmai din succesiunea acestor "anumite epoci" si nu din personalitati ce apar cind si cind. si daca ar fi sa ne declaram pentru un moment de acord cu ideea 18 ibid., pp. 313—314. 166   i. Davidov, Anta si elita schopenhaueriana potrivit careia "specia umana ramine vesnic neschimbata" (daca am incerca, deci, sa definim omenirea independent de succesiunea diferitelor epoci in cadrul carora ea se realizeaza), chiar si in acest caz ar trebui sa consideram ca "omenire" totalitatea acelora care, dupa parerea lui Schopenhauer insusi, constituie norma, si nu devierea de la ea — nu "nenormalul", nu "monstruosul", ci anume "oamenii folosului", cu toate ca ei constituie "o marfa de fabrica, produsa de natura, an de an cu miile"19. in genere, Schopenhauer ar fi fost cu mult mai consecvent daca, asemenea lui Nietzsche (care l-a si corectat in acest punct), ar fi apelat nu la "omenire", ci la "supraomenire" constituita din "cei putini alesi", si care considerau ca omenirea trebuie invinsa; aceasta era de fapt concluzia spre care il impingea nestapiniCinsasi logica propriilor sale premise. Schopenhauer, insa, care s-a format in Germania primelor decenii ale secolului al ХІХ-lea, in atmosfera dominatiei depline a filozofiei clasice germane, nu se maturizase inca suficient pentru a formula o asemenea concluzie. in rindul cauzelor importante ce au conditionat inconsecventa lui Schopenhauer in acest punct a fost si faptul ca el era legat de traditia filozofiei germane, intr-o masura mult mai mare decit recunostea el insusi. si umanismul, organic prezent in aceasta traditie, ajungea intr-o flagranta contradictie cu pesimismul schopen-hauerian si cu elitarismul lui. influenta acestei traditii s-a manifestat in primul rind in acea stare de spirit a lui Schopenhauer, care l-a indemnat pe filozoful-pesi-mist sa conserve anumite — chiar daca iluzorii — drepturi pentru adevar si frumos in lume, in acea lume care, dupa spusele sale chiar, era din capul locului ostila si unuia si altuia si "nu voia" nici adevarul, nici frumosul. 19 ibid., p. 254. 3. Caracterul contradictoriu al fundamentarii gnoseologice a elitarismului artei la Schopenhauer Dupa parerea lui Schopenhauer (si aici punctul sau de vedere este diametral opus celui catre care inclinau romanticii germani si la care ajunsese tinarul Schelling) — nici adevarul, nici frumosul nu-si aveau radacinile in fundamentul metafizic al lumii, al existentei, al vietii, si nu participau la aceasta fundamentare. si adevarul si frumosul  —- spune Schopenhauer — sint caracteristici (insusiri, atribute) ale obiectului cunoasterii omenesti, prin urmare ale reprezentarii, in timp ce vointa este un kantian "lucru in sine", "intrucit ea inca nu s-a obiectivat, nu s-a constituit in reprezentare"1. Considerarea vointei din unghiul de vedere al categoriilor adevarului si frumosului este posibila doar in momentul in care aceasta e turnata in formele cunoasterii umane, putind, in principiu, patrunde numai ceea ce i s-a infatisat ca obiect. intrucit in sine vointa nu este obiect, mai mult, precede orice "obiectivare", cunoasterea umana o intelege din capul locului sub aspectul transformat al reprezentarii. De aceea adevarul (sau frumosul) trebuie analizat, dupa parerea lui Schopenhauer, anume ca insusirea rezultata din mutatia suferita de vointa in momentul patrunderii sale in cunoasterea umana si, corespunzator, in momentul in care devine obiect al constiintei, reprezentare. iata de ce filozoful subliniaza deosebirea dintre vointa in sine — ca "fiinta in sine a vietii" — si "vointa" pentru constiinta, vointa luata in calitate de reprezentare : "fiinta in sine a vietii (das Ansich des Lebens), vointa, existenta insasi este o permanenta suferinta, in parte jalnica, in parte groaznica ; in schimb tot ea, dar 1 A Schopenhauer, Die Welt.., voi. i, p. 239. 168   i. Davidov, Arta si elita ca reprezentare, considerata in forma ei pura sau reluata de arta, eliberata de chin, ofera un remarcabil spectacol"2. Pe de alta parte, insa, nu orice reprezentare (si nu orice "imagine a vietii") poate fi caracterizata prin adevar sau prin frumos. in majoritatea cazurilor, apar in constiinta umana (in intelect) asemenea reprezentari care, dimpotriva, nu au nimic de-a face nici cu adevarul, nici cu frumosul. Scopul acestor reprezentari este pur utilitar : ele sint menite sa orienteze pe "oamenii folosului" in lumea desfatarilor si a egoismului, ele trebuie sa devina simple instrumente ale activitatii practice a omului "banal". in procesul formarii acestor reprezentari, omenirea nu reuseste sa se elibereze de principiul volitional — totodata "vointa ca principiu al subiectivitatii este pretutindeni opusul, chiar antagonicul cunoasterii"3. Vointa se insinueaza, cu alte cuvinte, in insusi procesul cunoasterii umane, deformind tendinta sa fundamentala, adica intelegerea, prin intermediul actului "obiectivarii" (transformarea continutului receptat in obiect, opus subiectului : "prin intermediul obiectivitati! insasi este aici trezita si introdusa in joc subiectivitatea"4. Dupa cum explica Schopenhauer, "acest lucru se intimpla indata ce obiectul [iar obiectul, dupa cum ne amintim, e identificat la Schopenhauer cu reprezentarea — i.D.] nu mai e receptat pur obiectiv, deci nepartinitor, ci — mediat sau nemediat — ne provoaca dorinta sau aversiunea, chiar daca numai prin intermediul unei amintiri : pentru ca doar in acest caz el actioneaza ca motiv, in cel mai larg sens al cuvintului"5. Aceasta stare a constiintei umane, care deformeaza procesul perceptiei, denaturind reprezentarile si lipsind, implicit, 3 ibid. p. 351. 3 Op. cit., voi. ii, p. 433. ’ ibid. 5 ibid. Evolutia conceptiei pe fondul pesimismului schopenhauerian  169 cunoasterea de obiectivitate (si de caracterul ei adevarat), Schopenhauer o ilustreaza cu un exemplu luat din practica de afaceri burgheza, fapt in cel mai inalt grad caracteristic pentru modelul permanent pe care filozoful il avea in minte ..omul normal —  scrie Schopenhauer avindu-1 in vedere pe "omul folosului" — este cufundat in viitoarea si tumultul vietii careia ii apartine prin vointa; intelectul sau este saturat de lucrurile si evenimentele vietii; dar aceste lucruri si chiar viata insasi nu sint observate de el in semnificatia lor obiectiva ; el e asemenea negustorului de la bursa din Amsterdam, care recepteaza pe deplin ceea ce ii comunica vecinul sau, dar care nici nu aude zumzetul, asemanator fosnetului marii, al intregii burse, ce uimeste pe observatorul indepartat"6. Asadar, categoriile de adevar si de frumos nu sint aplicabile nici vointei, luata ca temei metafizic al lumii, nici lumii insasi, in aspectul pe care il ia aceasta pentru "oamenii folosului" — in aspectul reprezentarii utile, al instrumentului utilitar al activitatii egoiste, ingust mercantile7. "Caci cunoasterea lor [a majoritatii oamenilor — i.D.] ramine in slujba vointei; ei cauta, de aceea, in lucruri doar ceea ce are o eventuala legatura cu vointa lor, si tot ceea ce nu are o asemenea legatura face sa vibreze in adincul fiintei lor, asemenea unui bas-continuu, un deznadajduit : "nu-mi ajuta la nimic" ; din aceasta cauza.. chiar cea mai frumoasa priveliste devine pentru ei pustie, intunecata, straina, dusmanoasa."8 Este vorba de faptul ca procesul cunoasterii ingust-egoiste, mercantile, pe terenul careia traiesc "oamenii folosului", este intru totul supus "principiului temeiului", in care se si manifesta propriu-zis temeiul volitional al cunoasterii practice. Aceasta este o B ibid., p. 449. 7 Reamintim ca pentru Schopenhauer, ca si pentru Feuerbach, practica e considerata si fixata anume in forma ei de manifestare mercantila. 6 Op. cit., voi. i. pp 267—268. 170   i. Davidov, Arta si elita cunoastere conforma "principiului individualitatii", in procesul careia subiectul cunoscator se manifesta in "individualitatea sa rea", ca individ separat, particular si egoist, iar obiectul de cunoscut i se infatiseaza tocmai prin latura sa separata si particulara, anume din unghiul de vedere al posibilitatii folosirii lui. Altfel nici nu poate fi : un asemenea subiect poate sta fata in fata numai cu un obiect corespunzator, deoarece un altul nici n-ar putea fi vazut de catre individul respectiv. in cunoasterea unui asemenea subiect, lumea apare farimitata intr-un numar infinit de indivizi si parti, iar "multitudinea unor asemenea indivizi poate fi reprezentata doar cu ajutorul timpului si spatiului, iar aparitia si disparitia lor — doar cu ajutorul cauzalitatii.."9. Considerind, ca si Kant, ca timpul, spatiul si cauzalitatea sint exclusiv forme subiective ale cunoasterii umane, neavind nici o legatura cu "lucrul in sine", Schopenhauer le interpreteaza ca anumite modificati! ale principiului temeiului, caruia i se supune orice cunoastere practica : "in toate aceste forme recunoastem doar diferitele infatisari ale principiului temeiului, care este principiul ultim al oricarei finitati, oricarei individualitati si forma generala a reprezentarii asa cum intra ea in cunoasterea individului ca atare"10 11. Cunoasterea bazata insa pe principiul temeiului este intotdeauna o cunoastere relativa si anume in doua aspecte. in primul rind, aceasta cunoastere analizeaza nu lucrul in sine, ci raporturile sale cu celelalte lucruri, implicit cu individul cunoscator, intrucit si el este un lucru intre alte lucruri, un corp intre alte corpuri ale naturii.11 in al doilea rind (si ca urmare al primului), 9 ibid., p. 233. 1" ibid. 11 "individul isi gaseste corpul ca un obiect intre obiecte, fata de care se afla in relatii si raporturi multilaterale conform principiului temeiului, si a caror contemplare este deci intotdeauna readusa, pe un drum mai lung sau mai scurt, la trupul sau, deci la vointa sa. Pentru ca principiul temeiului este acela care aduce •obiectele intr-o asemenea relatie cu trupul si, prin aceasta, cu Evolutia conceptiei pe fondul pesimismului sehopenhauerian   171 aceasta cunoastere analizeaza lucrul din unghiul de vedere al caracterului sau finit, efemer si, 'in acest sens, conventional si neadevarat.12 "Cunoasterea pusa in slujba vointei — conchide Schopenhauer — nu recunoaste de aceea in obiecte nimic altceva, de fapt, decit relatiile lor, recunoaste obiectele numai in masura in care ele exista intr-un anumit timp, anumit loc, in anumite imprejurari, provin din anumite prototipuri, desfasoara o anumita actiune, cu alte cuvinte, ca lucruri separate : si daca s-ar inlatura toate aceste relatii, pentru ea ar disparea atunci si obiectele, tocmai pentru ca ea nu a recunoscut nimic altceva din ele."13 Evident, cunoasterea unui asemenea obiect, neadevarat, nu poate duce la adevar. La fel de incapabila este aceasta cunoastere de a intelege frumosul: "ne inapoiem la cunoasterea in care domneste principiul temeiului, recunoas- vointa; asadar cunoasterea ce-i slujeste ei va tinde numai sa cerceteze in obiecte doar raporturile determinate de principiul temeiului, deci raporturile lor multilaterale in spatiu, timp si cauzalitate" (op. cit., voi. i, p. 242). 12 "Orice relatie are o existenta relativa: de exemplu, orice existenta in timp este totodata o nonexistenta, deoarece timpul este doar elementul prin intermediul caruia lucrurilor le pot fi conferite semnificatii opuse: de aceea orice aparitie in timp este si nu este; caci ceea ce desparte inceputul lor de sfirsitul lor e tocmai timpul — perisabil, instabil si relativ — denumit aci durata. Timpul este insa forma cea mai generala a tuturor obiectelor cunoasterii, pusa in slujba vointei, si arhetipul celorlalte forme ale acesteia". ibid., pp. 242—243) 13 ibid., p. 242. Trebuie avut in vedere ca Schopenhauer include in cunoasterea utilitara, orientata de vointa (prin subordonarea fata de principiul temeiului), atit cunoasterea stiintifica a naturii cit si cunoasterea stiintifica in genere : "Nu trebuie sa ascundem faptul ca ceea ce iau stiintele naturii in consideratie la lucruri nu este in esenta altceva decit ceea ce s-a amintit, anume relatiile dintre ele, raportarea lor la timp, spatiu, cauze primare ale transformarilor lor, comparare a structurilor, motive ale evenimentelor, deci numai relatii. Ceea ce ie deosebeste de cunoasterea comuna este doar forma sistematica, facilitarea cunoasterii printr-o vedere de ansamblu a particularului si generalului prin subordonarea notiunilor, atingind prin aceasta deplinatatea ei" (op. cit., voi. i, p. 242). 172   i. Davidov, Arta si elita tem.. doar lucrul separat, veriga unui lant caruia ii apartinem si noi, si sintem din nou redati jalei''14. Adevarul si frumosul, carora li se refuzase pe de o parte participarea la "radacina" primara a existentei — la vointa — iar pe de alta parte — la existenta pro-priu-zisa in lumea reprezentarilor supuse principiului temeiului, adica in lumea lucrurilor finite (printre indivizi si detalii), au ajuns astfel amenintate de a ramine, intr-un anumit sens, fara acoperis deasupra capului. Proiectind asupra lumii constiinta de sine ingust-prag-matica si utilitarista, Schopenhauer a privat si lumea si temeiul ei metafizic de principiul estetic. Nici nu putea fi altfel : constiinta de sine ce pornea de la mizerul principiu al utilitatii era incapabila sa rezolve problema frumosului si de aceea il impingea pe acesta din urma in afara sferei sale. Prin urmare, in momentul in care Schopenhauer a dedus din aceasta cunoastere de sine caracteristicile metafizice ale lumii in ansamblu, el n-a mai putut, oricit s-ar fi straduit, sa deduca din ea caracteristici estetice : ele nu "se lasau" deduse pe baza utilitarista a acestei cunoasteri de sine. Stradania lui Schopenhauer de a gasi in interiorul sistemului sau (si, corespunzator, in lumea interpretata in spiritul acestui sistem) un locsor pentru frumos (si adevar) venea in contradictie cu fundamentala tendinta mizer-pragmatica a acestei constiinte de sine si avea mai degraba caracterul unei "bune intentii" — pe cit de ilogice tot pe atit de neputincioase. Locul adevarului si al frumosului trebuia, asadar, cautat undeva in intervalul dintre sfera vointei ca vointa in sine, pe de o parte, si aparitia acestei vointe in calitate de lume a reprezentarilor supuse principiului temeiului, in calitate de lume a lucrurilor finite, de lume a indivizilor si detaliilor, pe de alta parte. Schopenhauer propune ca asemenea sfera intermediara ceva in genul domeniului "ideilor vesnice" plato- 14 ibid., p. 267. Evolutia conceptiei pe fondul pesimismului schopenhauerian   173 niene, incercind in acest punct sa completeze kantianismul vulgarizat cu un platonicism vulgarizat in aceeasi masura. Cu ajutorul invataturii lui Plafon despre idei, Schopenhauer incearca sa fundamenteze necesitatea adevarului si a frumosului in lumea care, conform propriei sale premise, are drept principiu suprem principiul egoist si utilitarist al vointei, ce se doreste numai pe sine. ideea lui Plafon e interpretata de Schopenhauer ca ceva intermediar intre "lucrul in sine" kantian si reprezentarea supusa principiului temeiului. Dupa Schopenhauer, ideea face parte din sfera reprezentarii in sensul larg al cuvintului. "ideea platoniana.. este in mod necesar obiect, ceva cunoscut, o reprezentare, si tocmai prin aceasta, dar numai prin aceasta, se deosebeste de lucrul in sine."15 Pt de alta parte, insa, ea se deosebeste de reprezentarea in sensul ingust al cuvintului, adica de reprezentarea supusa principiului temeiului : "Ea doar a abandonat formele subordonate ale aparitiei, pe care noi toti le receptam conform principiului temeiului, sau mai degraba nu a patruns inca in ele"16. De la reprezentare, ideea retine, dupa parerea lui Schopenhauer, numai prima si cea mai generala forma, caracterul sau obiectiv, capacitatea sa de a fi obiect pentru subiect; in acest sens ea se manifesta ca obiect in genere, ca reprezentare in genere17. Din aceasta cauza "ideea este doar o obiectivare nemijlocita a lucrului in sine"18, sau a vointei, daca avem in vedere interpretarea schopenhaueriana. Aceasta imprejurare ii permite lui Schopenhauer sa opereze o despartire hotarita intre idee si reprezentare, in sensul ingust al cuvintului, sau lucrul finit: "lucrul aparind izolat este, conform principiului temeiului, doar o obiectivare mijlocita a lucru- 15 ibid., p. 240. 16 ibid. 17 ibid. 18 ibid. 174   i. Davidov, Arta si elita lui in sine (care e vointa)"19, intrucit aci obiectivati  este mijlocita de inca o forma (in plus fata de forma a existentei obiectului pentru subiect"), si anume ca principiul temeiului ; este acea noua forma "pe care o ia ideea, patrunzind in cunoasterea subiectului ca individ"20. Asadar, "intre lucrul in sine si.. lucrul izolat se mai afla si ideea, ca obiectitate singura si nemijlocita a vointei, intrucit ea nu si-a insusit o alta forma specifica a cunoasterii ca atare, in afara formei reprezentarii in general, adica aceea a existentei obiectului pentru subiect. De aceea si este ea singura posibila obiectitate adecvata a vointei sau a lucrului in sine, insusi intreg lucru in sine, dar in forma reprezentarii"21. Considerind lucrul ca rezultatul individualizarii ideii pe baza principiului temeiului (si a unor forme ca timpul, spatiul si cauzalitatea, ce decurg din ea), Schopenhauer distinge ideea de lucru, ca generalul de particular, infinitul — de finit, vesnicul — de vremelnic, in ultima instanta, ca adevarul de neadevar, ca frumosul de urit (sau mai exact de inexpresiv). El este de acord cu Plafon, "care confera o existenta efectiva doar ideilor si in schimb recunoaste lucrurilor in timp si spatiu, acestei lumi reale pentru individ, doar o existenta aparenta, de genul visului"22. Prin ele insele, lucrurile singulare nu au, dupa parerea lui Schopenhauer, nici o semnificatie, nu sint purtatoarele vreunui sens. Chiar si evenimentele mondiale dobindesc un sens numai in masura in care ele pot fi privite ca "litere ce permit citirea ideii omului"23. Sens are doar ceea ce e vesnic si atemporal, timpul neputind sa adauge nimic nou si important24. "in aceasta lume a aparentei, adevarata pierdere este tot atit de putin 19 ibid. 20 ibid. 31 ibid. 32 ibid., pp. 247—248. 23 ibid., p. 249. 24 ibid. Evolutia conceptiei pe fondul pesimismului schopenhauerian   175 posibila ca si adevaratul cistig."25 Sarcina intelegerii adevarului consta, prin urmare, in curatirea lumii de scoarta aparentelor, in infrangerea iluziei (chiar folositoare), generata de intelegerea lumii in virtutea principiului temeiului (si a formelor cognitive legate de el, cum ar fi timpul, spatiul si cauzalitatea) si in ridicarea la nivelul contemplarii nemijlocite a "ideilor vesnice". Schopenhauer considera ca exista doar o singura forma de intelegere a ideii: aceasta este "arta —  creatie a geniului"26 27. in arta, lucrurile se cunosc "independent de principiul temeiului"21, adica in esenta lor adevarata, "in afara si independent de orice relatii"28, in ceea ce constituie continutul lor pe cit de infinit si atemporal, tot pe atit de frumos si de adevarat, anume in ideea lor. Aceasta modalitate de intelegere, care duce de la lucrul vremelnic si finit direct la esenta sa invariabila, de la infatisarea sa neclara — la obiectivitatea sa adecvata, la idee, nu este altceva decit intuitia estetica, intuitia geniului: "Aceasta modalitate geniala de intuitie este singura care are insemnatate si forta in domeniul artei"29, arta insasi fiind "modalitatea de intuitie a lucrurilor independente de principiul temeiului"30. Dupa cum ideea reprezinta ceva radical opus multitudinii lucrurilor, tot asa "modalitatea geniala de intuitie", independenta de principiul temeiului si de modificabile sale (timpul, spatiul si cauzalitatea ca forme de cunoastere), se opune fundamental "modalitatii rationale de intuitie", supusa principiului temeiului si in intregime determinata de el31. si daca numai cel dintii este aplicabil artei — sferei intelegerii adevarate — in 25 ibid., p. 250. 2i! ibid., p. 259. 27 ibid., p. 252, 28 ibid. 29 ibid. 30 ibid. 31 ibid. 176   i. Davidov, Arta si elita schimb cel de al doilea are "numai el singur semnificatie si forta atit in viata practica, cit si in stiinta"32, in aceste sfere utilitare infinit indepartate de adevar si de frumusete. Dupa cum vedem, Schopenhauer deosebeste cunoasterea estetica (sau adevarata) de cea stiintifica (sau practica, neadevarata), nicidecum din motivul ca una din ele ar reprezenta o intuitie, iar cealalta — nu. si una si cealalta — considera el -— pot fi denumite intuitii, in ambele cazuri fiind vorba de intelegerea unui anume obiect, unei anumite reprezentari. Deosebirea dintre cele doua modalitati de intuitie consta doar in aceea ca prima este geniala, prin urmare absolut independenta de principiul temeiului, in timp ce a doua este rationala si deci intru totul supusa acestui principiu. Tocmai aceasta imprejurare pune "modalitatea geniala de intuitie" si "modalitatea rationala de intuitie" in raporturi total deosebite fata de obiectul intuitiei. Din punctul de vedere al structurii sale gnoseologice, acest obiect reprezinta ceva concret, nemijlocit perceptibil — o imagine : "intreaga gindire primara se realizeaza in imagini33". Este adevarat, aceste imagini nu sint pe atit senzoriale (deoarece acest lucru le-ar pune dintr-o data in legatura cu vointa, lipsindu-le astfel de semnificatia cognitiva), pe cit sint de supersenzoriale, de intelectuale. "..Orice intuitie este intelectuala si nu pur si simplu senzoriala."34 Caracterul concret si nemediat al respectivelor imagini intelectuale este totusi acela care le confera continutul infinit, ce nu poate fi epuizat in nici o imprejurare. Asadar, "modalitatea geniala de intuitie" reprezinta, in raport cu respectivul lucru, o relatie cognitiva ce-i este intru totul adecvata atit din punctul de vedere al formei — deoarece consta dintr-o imagine nemijlocita 32 ibid. 33 Op. cit., voi. ii, p. 445. 31 ibid., p. 444. Evolutia conceptiei pe fondul pesimismului sehopenhauerian   177 ,si concreta, lucru posibil in cazul intuitiei doar in masura in care ea nu e senzoriala, ci suprasenzoriala, nu e emotionala, ci intelectuala — cit si din punctul de vedere al continutului, deoarece surprinde lucrul in infi-pitatea (supraspatialitatea), vesnicia (supratemporalita-taa) si neconditionalitatea (supracauzalitatea) lui, prin urmare in afara formelor limitative, decurgand din principiul temeiului. Rezultatul acestei relatii cognitive consta, de altfel, in faptul ca, in cadrul ei, lucrul se manifesta in forma sa adecvata, in forma ideii. in opozitie cu "modalitatea geniala de intuitie", modalitatea rationala constituie o relatie neadecvata in raport cu lucrul de cunoscut. Bazindu-se pe aceasta modalitate de intuitie, "omul folosului" se straduieste sa supuna neaparat imaginea ce se contureaza in fata privirilor mintii sale principiului temeiului, s-o limiteze in timp si spatiu, s-o conditioneze prin legaturi cauzale de celelalte lucruri individuale si, in cele din urma, s-o rezume in gind, in notiuni. "Oamenilor folosului" li se pare ca in felul acesta precizeaza continutul inteles de ei, il definesc mai bine. Ei transforma infinitul in finit, determinand pozitia sa in spatiu ; vesnicul 'il fac vremelnic, determinindu-i pozitia in timp ; neconditionatul il conditioneaza, detcrmirindu-i pozitia in lantul cauzelor si efectelor. in felul acesta, insa, subiectul cunoscator nu face decit sa reduca continutul infinit pina la dimensiunile individului izolat, limitat in timp si spatiu, conditionat de legaturile sale cauzale cu celelalte corpuri si lucruri izolate. si face acest lucru pentru a stabili un raport intre continutul inteles de el si vointa sa, intruchipata de corpul sau, de nevoile sale trupesti. Din aceasta cauza el savarseste insa contrariul celor pe care ar fi vrut sa le faca, isi intelege gresit propria nazuinta : incercind sa rezume continutul neconditionat in concept, subiectul cunoscator nu face decit sa-l denatureze, deoarece "intuitia este cea care include si dezvaluie de fapt adevarata esenta a lucrurilor, chiar daca in 178   i. Davidov, Arta si elita mod conditionat"35. "Toate notiunile, tot ceea ce e gin-dit sint numai abstractiuni, deci reprezentari partiale care au aparut doar prin eliminarea caracteristicilor particulare."36 Rezulta ca in locul unei anumite totalitati, conceptul nu ne ofera decit o parte a ei, mai mult — si aici acest lucru e cel mai important -— acest pret nu ne ajuta la dobindirea unei preciziuni sporite : "Notiunea este abstracta, discursiva, in interiorul sferei sale total nedefinita, numai in limitele ei definita.."37. "Notiunea e asemanatoare unui recipient fara viata in care se afla, asezate una linga cealalta, cele puse de voi acolo.."38, iar legatura elementelor continutului sau este tot atit de arbitrara pe cit e de subiectiva. in acest punct se manifesta acut si precis antagonismul fundamental intre ideea ce se afla cu obiectul in raportul cognitiv, stabilit in cadrul "modalitatii geniale de intuitie" si notiunea ce se formeaza in cadrul raportului cognitiv, fixat in "modalitatea rationala de intuitie": "ideea este prin excelenta sensibila si, chiar daca trece peste o infinitate de lucruri particulare, intru totul definita.."39. "ideea.. dezvolta in acela care a surprins-o reprezentari ce sint noi in comparatie cu notiunea ei corespunzatoare : ea seamana cu un organism viu, in dezvoltare, inzestrat cu forta zamislitoare, si care produce mai mult decat fusese inclus in el."40 Notiunea are insa avantajul incontestabil de a fi "accesibila si de inteles pentru oricine are ratiune" si poate "fi comunicata prin cuvinte, fara alta mijlocire"41. Radacina acestei accesibilitati si inteligibilitati generale rezida in faptul ca in notiune este data tocmai acea relatie ce cauta pretutindeni si in toate individul "obis- 35 ibid., p. 445. 36 ibid. 37 Op. cit., voi. i, p. 311. 38 ibid., p. 312. 39 ibid., p. 311. 40 ibid., p. 312. 41 ibid., p. 311. Evolutia conceptiei pe fondul pesimismului schopenhauerian   І79 nuit", anume relatia dintre continutul substantial, rezumat in notiune, si vointa respectivului individ. Cu ajutorul serviabilei notiuni, subiectul cunoscator poate ori-cind raspunde la intrebarea inevitabila, intrucit el hu a reusit sa se elibereze de individualitatea sa, de caracterul sau particular si de egoism: "Ce folos trag eu de aici ?". Din aceasta cauza, "epoca, adica multimea obtuza a ei", la care Schopenhauer raporteaza si generatia contemporana, "cunoaste numai notiuni si se agata de ele"42. Acest lucru face ca ea sa fie principial incapabila de a intelege adevarata frumusete, indiferent daca e vorba de frumusetea naturii sau de aceea a artei. Daca "omul folosului", care cauta pretutindeni numai "semnele topografice"43 menite sa-i usureze drumul vietii, se intilneste cu o imagine intr-adevar frumoasa, el cauta negresit sa se adapteze acestei imagini cu ajutorul notiunii. si lucrul cel mai trist e tocmai faptul ca el va dobindi ceea ce cauta, ca in locul frumosului adevarat nu va mai ramine in fata lui decit "semnul topografic". iata de ce "omul folosului" "o termina atit de repede si cu operele de arta si cu minunatele creatii ale naturii si cu privelistile efectiv semnificative ale vietii in toate scenele ei"4’. Pe de alta parte, el va prefera, tocmai din aceasta cauza, oue-relor autentic frumoase pe cele manieriste, imitatiile : "Toti imitatorii, toti manieristii surprind in notiuni esenta creatiilor straine desavarsite" 45 si le asaza la temelia propriilor lor fabricatii, desi "notiunile nu pot niciodata conferi unei opere o viata interioara"46. Dupa cum se vede, o asemenea modalitate de rationament gnoseologic il conduce pe Schopenhauer la fundamentarea teoretica si la justificarea premisei sale ibid., p. 313. " ibid., p. 255. 44 ibid. 45 ibid., p. 313. 4G ibid. 180   i. Davidov, Arta si elita sociologice initiale privind ostilitatea "oamenilor folosului" (acestei "multimi obtuze" din fiecare epoca) fata de arta autentica, fata de frumosul adevarat. si cind afirma ca "publicul nutreste de la natura o simpatie mai mare pentru platitudini si ineptii, deoarece ele ii sint mai apropiate"47, nu face decit sa traduca in limba "de toate zilele" contributiile sale gnoseologico-teoretice. Daca insa notiunea este accesibila si pe intelesul oricui e capabil de a rationa, cu ideea lucrurile stau in schimb cu totul altfel : ea "este accesibila numai geniului, iar apoi celui care ajunge intr-o stare de spirit geniala, datorita ridicarii puterii sale de cunoastere, provocata de cele mai multe ori de operele geniului; de aceea ea este transmisibila numai in anumite conditii, intrucit ideea cuprinsa si redata in opera de arta adreseaza idei doar pe masura valorii intelectuale a celui in cauza"48. La Schopenhauer, geniul se manifesta ca antipod al "omului folosului" nu numai din punct de vedere sociologic, ci si teoretic-cognitiv. Spre deosebire de omul obisnuit, care "nu se opreste mult timp la intuitie, nu-si atinteste indelung privirea asupra vreunui lucru, ci cauta repede in toate cite i se ofera numai notiunea in care sa le poata incadra, asa cum isi cauta trindavul un scaun.."49, geniul este cu precadere contemplator. Capacitatea sa de cunoastere prevaleaza in asemenea masura fata de vointa, incit el este aproape incapabil sa puna lucrurile intilnite in relatie cu ea. De aici tendinta de a purcede nu de la notiuni, ci de la imagini, de la nemijlocit, de la concret: "imaginea ii produce [geniului —i.D.] o impresie puternica ce depaseste.. notiunile incolore"50. intrucit insa "cunoasterea contemplativa, in domeniul exclusiv al careia se afla ideea, este direct opusa celei rationale sau abstracte, dirijata de principiul 47 ibid. 48 ibid., p. 311. 49 ibid., p. 255. 59 ibid., p. 258. Evolutia conceptiei pe fondul pesimismului schopenhauerian   181 temeiului"51, comportarea geniilor, ce se ghideaza dupa "cunoasterea contemplativa", li se pare "oamenilor folo-sulu'" cu totul nerationala, asa cum de altfel si este in comparatie cu judecata majoritatii covirsitoare a oamenilor ce se conduc dupa principiul utilitatii. Daca "modalitatea rationala de intuitie" se reduce la faptul ca subiectul cunoscator intelege din orice lucru doar caracterul sau individual si finit, vremelnic si conditionat, "modalitatea geniala de intuitie" consta, dimpotriva, in faptul ca privirea subiectului cunoscator aluneca parca prin individual spre general, prin finit spre infinit, prin conditionat spre neconditionat. si acest proces decurge astfel, incit lucrul insusi este scos din toate relatiile, legaturile, conditionarile sale fata de celelalte lucruri, se topeste si dispare in fata privirilor ratiunii individului ce-1 intuieste din punct de vedere estetic, nemairaminind in locul lui decit ideea. "..singularul, pare in torentul vietii fusese o mica si perisabila particica, devine un reprezentant al intregului, un echivalent al multului — infinit in spatiu si timp ; arta se opreste la acest singular, roata timpului o tine in loc, relatiile dispar pentru ea; obiectul ei ramine numai esentialul, ideea."52 in opera de arta, geniul isi demonstreaza aceasta capacitate a sa de a smulge obiectul intuit "din torentul universal", de "a-1 pune astfel izolat in fata sa"53 si, in aceasta forma pura, neincetosata, de a intelege in el ideea. "Trasatura caracteristica a geniului este faptul ca vede in particular generalul — afirma Schopenhauer. — Masura in care fiecare zareste (nu gindeste, ci zareste) in lucrurile particulare generalul, chiar intr-o masura mai mica sau mai mare, pina la cel mai inalt grad al speciei, este si masura apropierii sale de geniu."54 Dar, pentru a dobindi capacitatea de a smulge obiectul intuitiei "din torentul universal" — caci numai astfel 51 ibid., p. 257. 52 ibid., p. 252. 53 ibid. 54 Op. cit., voi. ii, p. 446. 182   i. Davidov, Arta si elita poti sa-l intelegi ca idee — subiectul cunoscator trebuie sa stapineasca darul innascut de a se putea el insusi desprinde din acest torent. Daca subiectul cunoscator ramine insa in cadrul lui, el continua sa fie un lucru intre lucruri, un corp intre corpurile lumii, un individ limitat care va intelege si lumea in forme limitate, raportata la vointa sa, subiectiv. Acest lucru inseamna ca intelegerea obiectiva a lumii, care asigura inaltarea de la lucrul individual la ideea sa, presupune capacitatea subiectului cunoscator de a renunta la propria sa singularitate, capacitatea de a scutura jugul vremelniciei, al particularitatii, al egoismului si de a se transforma intr-un "subiect pur al cunoasterii, in afara de vointa, timp si durere"55. Numai o atare pozitie gnoseologica asigura, dupa parerea lui Schopenhauer, posibilitatea subiectului cunoscator de a intui lumea obiectiv, in intelesul deplin al cuvantului, adica sub aspectul in care aceasta lume se manifesta neraportat la vointa cuiva, in sine insasi, in "obiectivitatea" sa pura. in felul acesta, "subiectul pur al cunoasterii" nu se mai opune obiectului sau ca purtator al principiului voli-tional, ce deformeaza in mod inevitabil obiectul prin raportarea sa activa si negresit egoista fata de el. in "subiectul pur si avolitional al cunoasterii" acest principiu este anihilat, dupa cum este anihilata si corporalitatea sa — acest substrat empiric al vointei. "Subiectul pur al cunoasterii avolitionale" este, asadar, o fiinta fara de vointa si totodata acorporala, in orice caz capabila sa se abstraga cu desavirsire din propria sa existenta corporala si sa devina o pura spiritualitate. "La cunoasterea pura, avolitionala, se ajunge — afirma Schopenhauer — in masura in care constiinta celorlalte lucruri este intr-atit potentata, incit constiinta propriei fiinte dispare. Numai atunci este lumea inteleasa in mod pur obiectiv, cind nu mai stim ca ii apartinem; si toate 55 Op. cit., voi. i, p. 244. Evolutia conceptiei pe fondul pesimismului sehopenhauerian   183 lucrurile se infatiseaza cu atit mai frumos, cu cit sintem in mai mare masura constient! de ele decit de noi insine."56 intuitia estetica (sau geniala, s>au avolitionala) se manifesta, prin urmare, ca un act sui-generis de identificare a subiectului cunoscator cu obiectul de cunoscut   cind parasim modul obisnuit de a observa lucrurile si "daruim intreaga noastra forta spirituala intuitiei, cind ne scufundam cu totul in ea si lasam constiinta sa ni se umple de intuitia calma a obiectelor naturii aflate inaintea noastra.. si, asa cum spune o inteleapta vorba germana, ne pierdem in aceste lucruri, ui-tind de individualitatea si de vointa noastra, si existam doar ca subiect pur, ca oglinda clara a lucrului, ca si cum respectivul lucru ar fi singur, fara cineva care sa-l perceapa, cel ce priveste nu mai poate fi despartit de ceea ce este privit, amandoi fac o singura fiinta, caci intreaga constiinta e saturata si cuprinsa de unica imagine intuita"57. Dupa cum vedem, conceptul de obiectivitate este conceptul de baza ce trece ca un fir rosu prin intregul rationament sehopenhauerian despre modalitatea estetica sau geniala de intuire. De acest concept se leaga caracteristica aminduror "elemente inseparabile" "ale modalitatii intuitiei estetice"58 : cel al ideii platoniene, "cunoasterea ca obiect, nu ca lucru singular, ci ca idee platoniana"59, si cel al "subiectului cunoscator pur, avolitional". Obiect al intuitiei estetice, ideea se caracterizeaza ca "obiectivitate adecvata a vointei". Cit priveste subiectul intuitiei estetice, geniul, esenta sa este considerata a fi obiectivitatea si numai obiectivitatea : "genialitatea nu este altceva decit cea mai desavirsita obiectivitate, adica sensul 56 Op. cit., voi. ii, p. 432. 57 Op. cit., voi. i, p. 244. se ibid., p. 264. 58 ibid. 184   i. Davidov, Arta si elita obiectiv al spiritului, opus celui subiectiv, orientat catre propria persoana, adica vointa"60. Estetizarea schopenhaueriana a oricarei modalitati de intelegere, fie ед artistica, fie teoretic-stiintifica, constituie prin ea insasi un fenomen social-gnoseologic cit se poate de semnificativ. in atmosfera spirituala imbibata de ideologia utilitarismului, in care s-a format Schopenhauer, orice lucru considerat obiectiv, in raport cu sine insusi, dobindea caracteristici specific artistice, incepea sa para frumos, iar procesul cunoasterii avind drept scop intelegerea obiectiva a lucrului era trait ca o receptare estetica a acestuia din urma. intrucit aici are loc o identificare a celor doua modalitati de raportare la obiect — cea senzorial-estetica si cea teoretic-filozofica — categoria obiectivitati! se dovedeste a fi eterogena incluzind atit notiunea adevarului cit si pe aceea a faimosului. Adevarul se manifesta, dupa parerea lui Schopenhauer, in prim plan ca o caracteristica a subiectului "modalitatii estetice de intuitie". Caracterizind raportul "subiectului pur al cunoasterii" fata de obiect ca fiind sensul obiectiv al spiritului, in opozitie cu cel subiectiv, filozoful foloseste notiunea obiectivitatii in sensul adevarului. Frumusetea se manifesta in prim plan ca o caracteristica a obiectului "modalitatii estetice de intuitie". Caracterizind ideea ca "obiectivitate adecvata", ca "reprezentare in general", cu alte cuvinte, ca imagine pura a reprezentarii, considerata inainte ca ea sa fi patruns in formele sale cognitive "individualizatoare" — ca spatiul, timpul si cauzalitatea — filozoful foloseste notiunea de obiectiv in sens de frumos. in acest fel, daca caracterul "obiectiv-adevarat" se manifesta ca o caracteristica gnoseologica, teoretic cognitiva a ideii, caracterul "obiectiv-frumos" se dovedeste in schimb a fi ceva in genul unei caracteristici structurale, ontologice (intr-un sens conventional). Dupa cum subliniaza Schopenhauer, ambele aceste caracteris- 60 ibid., p. 252. Evolutia conceptiei pe fondul pesimismului schopenhauerian   185 tici se manifesta ca doua "elemente inseparabile" ale "modalitatii estetice de intuitie". Deturnarea social-psihologica initiala a dobindit ast-fcd in sistemul lui Schopenhauer o justificare si o fundamentare lilozoiic-gnoseologica. Desi nedorita, aceasta deturnare initiala nu trece la Schopenhauer fara a lasa urme. in cursul urmatoarelor "demonstratii ale tezelor de baza din doctrina pesimista" (in cel de al doilea volum al tratatului sau filozofic fundamental), autorul se vede nevoit sa descifreze toate sensurile pe care le-a corelat notiunii de "obiectivitate" si atunci iese la iveala faptul ca, aplicate ideilor, adevarul si frumosul nu sint decit niste caracteristici metaforice, un rezultat al estetizarii neindreptatite a modalitatii filozofic-speculative de gindire. si asa si este. intrucit obiectivitatea se manifesta la Schopenhauer in primul rind ca "obiectivitate adecvata a vointei", ea nu poate fi nimic altceva decit cea mai generala caracteristica a cunoasterii, incapabila in principiu sa absoarba vreun continut, oricare ar fi el, fara. a-1 transforma in prealabil in obiect (in reprezentare), indiferent daca in cadrul acestui proces al "obiectivatiei" (al reprezentalizarii) se denatureaza sau nu continutul respectiv. si pentru ca vointa este prin sine insasi ceva principial inobiectivabil, "obiectivatia" ei in cunoasterea umana, oricit de pura si de adecvata ar fi, reprezinta totusi o anumita denaturare a continutului perceput, tocmai pentru ca acestuia ii e conferita forma obiectului, a reprezentarii, a imaginii pure a reflectarii, tocmai pentru ca el a luat aspectul ideii, imaginea frumosului. "..ideile in sine nu dezvaluie esenta — scrie Schopenhauer — ci doar caracterul obiectiv al lucrurilor, deci, din nou, doar fenomenul; si nici chiar acest caracter nu l-am putea intelege noi daca, pe de alta parte, esenta interioara a lucrurilor nu ne-ar fi cumva cunoscuta macar nedeslusit si in simtaminte. Aceasta esenta nu poate fi, de fapt, inteleasa nici din idei si nici in general dintr-o simpla cunoastere obiectiva ; pentru noi 186   1. Davidov, Arta si elita ea ar ramine o vesnica taina daca n-am gasi calea catre ea din cu totul alta directie. Numai in masura in care fiecare cunoscator este in acelasi timp individ si, prin aceasta, o particica a naturii, ii este deschis accesul catre adincurile ei si anume in propria sa constiinta de sine, unde ea se descopera in modul cel mai nemijlocit si se face cunoscuta, asa cum am vazut, ca vointa."61 Desi putin intirziata, aceasta explicatie dezvaluie sensul autentic al interpretarii schopenhaueriene a obiecti-vitatii. Se dovedeste ca ea, chiar cind este "obiectivitate adecvata" intruchipata de idee, nu numai ca nu te apropie de "esenta interioara" a lucrurilor, ci, principial, te desnarte de ea. Deoarece aici se descopera obiectivatia, nu insa si ceea ce obiectiveaza, fenomenalizarea, nu insa si ceea ce se fenomenalizeaza, reprezentarea, nu insa si ceea ce e reprezentat. Daca insa in obiect nu se obiectiveaza nimic altceva decit "obiectivitatea insasi", in fenomen nu se fenomenalizeaza nimic altceva decit pura "fenomenalitate" etc. (desi din alte surse ne este cunoscut ca la baza obiectului, a fenomenului, a reprezentarii, se afla ceva principial deosebit de ele), atunci nu sint toate acestea doar pure aparente, pure iluzii ? si discutia despre puritatea, adecvabilitatea, obiectivitatea acestor forme nu este, in acest caz, o discutie despre caracterul pur al aparentei, caracterul adecvat al iluziei, ca si despre caracterul lor obiectiv ? Aceasta intrebare se impune cu atit mai imperios cu cit Schopenhauer subliniaza neincetat ca stapinim modalitatea cunoasterii "esentei interioare a lucrurilor". Aceasta modalitate este propria noastra subiectivitate, propriul nostru egoism, vointa noastra individuala. Este, prin urmare, vorba despre doua moduri de intelegere, dintre care unul ne desparte de esenta interioara a lucrurilor, iar celalalt ne-o impartaseste nemijlocit, per-mitindu-ne totodata sa apreciem primul mod de intele- 61 Op. cit., voi. ii, p. 429. Evolutia conceptiei pe fondul pesimismului schopenhauerian   187 gere cu toate limitele lui. "Asadar, subiectivul ne da cheia intelegerii obiectivului."62 Dar atunci se pune intrebarea in numele cui a nelinistit Schopenhauer umbrele imateriale ale geniilor, capabile sa se desprinda cu totul de propria subiectivitate si sa se inalte pina la punctul de vedere al "subiectului pur al cunoasterii avolitionale" ? De ce a incercat el sa-i distraga pe cititori prin exemplul lor, dispretuind pe parcurs pe "oamenii folosului", care nu doreau sa-si renege individualitatea si particularitatea si erau incapabili sa-si domoleasca glasul propriei vointe ? De vreme ce "subiectivul ne da cheia intelegerii obiectivului", impartasind nemijlocit individului ceea ce se afla la temelia tuturor lucrurilor si a tot ceea ce este obiectiv — vointa —   nu sint oare indreptatiti "oamenii folosului" in neacceptarea "oamenilor de geniu" ? si acestia din urma nu atrag ei oare omenirea intr-o lume de iluzii si fantome care abat privirile oamenilor de la ceea ce este cu adevarat real, atit in lumea lucrurilor cit si in fundamentul ei ? si daca ideile care dau "forme pure" lucrurilor, dau adica "reprezentarile", "imaginile pure" ale perceptiei, se deosebesc de notiuni, denatureaza puritatea ca fictiuni inutile ale ultilului, nu au totusi dreptate "oamenii folosului" preferind primelor pe ultimele ? E adevarat, s-ar putea crede ca aceasta contradictie este depasita in interpretarea pe care Schopenhauer o da muzicii, aceasta manifestindu-se dupa parerea sa ca o specie privilegiata a artei, intrucit, spre deosebire de toate celelalte arte, "muzica nu e in nici un caz.. o copie a ideilor, ci o copie a vointei insasi"63, "o obiectivare nemijlocita si o copie a intregii vointe, ca insasi lumea si ca ideile insesi"64. "intrucit muzica depaseste ideile, ea este in totul independenta si fata de lumea fenomenala, o ignoreaza cu desavirsire si ar putea in oare- 62 ibid. 63 Op. cit., voi. i, p. 540. 64 ibid. 188 i i. Davidov, Arta si elita care masura sa existe chiar daca lumea n-ar mai fi"65 66, lucru ce nu poate fi spus despre celelalte arte. si in acest caz este insa vorba doar de o obiectiva-tie a vointei (desi nu mijlocita de idei) cu toate consecintele ce decurg de aici si care readuc muzica in familia artelor: "Vedem asadar aici miscarile vointei stramutate pe taramul simplei reprezentari, care constituie in cele din urma scena tuturor realizarilor artelor frumoase ; ele cer fara exceptie ca insasi vointa sa iasa din joc, iar noi sa ne consideram pur si simplu cunoscatori. De aceea afectiunile vointei, prin urmare durerea adevarata si adevarata placere, nu trebuie sa fie ele suscitate, ci doar substitutele lor, adica ceea ce corespunde intelectului, ca imagine a multumirii vointei, iar ceea ce i se impotriveste mai mult sau mai putin — ca imagine a unei dureri mai acute sau mai slabe. in acest fel, muzica nu ne harazeste niciodata adevarate suferinte, ci ramine chiar in acordurile ei cele mai dureroase o bucurie pentru noi.* in schimb acolo unde intr-adevar, si spre spaima ei, vointa insasi este surescitata si chinuita, acolo nu avem de-a face nici cu tonuri, nici cu relatii numerice, ci sintem noi mai degraba o coarda intinsa care vibreaza" 86. Cu alte cuvinte, oricat ar fi muzica de tragica, oricit de grele ar fi suferintele vointei despre care ne povesteste, "ea ofera in ultima instanta acesteia satisfactie si multumire"67. Fiindca toate aceste tragedii si suferinte nu sint reale, ci aparente, iluzorii. Sfera lor — obiecti-vatia vointei —- substitutele manifestarilor ei reale — durerea si multumirea, sint imaginile uneia si ale celeilalte. si senzatia ca acestea sint doar imagini, doar o aparenta a suferintei reale, le si transforma in contrariul lor : jalea se retraieste ca placere, vesnica nemultumire a vointei — ca multumire a ei. 65 ibid. 66 Op. cit., voi. ii, pp. 529—530. 67 ibid., p. 537. Evolutia conceptiei pe fondul pesimismului sehopenhauerian   189 Pe scurt, nici muzica, a carei legatura cu vointa nu este mijlocita de idei, asa cum se intimpla in cazul celorlalte arte, nu realizeaza o reproducere adevarata (in sens gnoseologic) a vointei. Obiectivatia acesteia din urma in imagine muzicala ramine o simpla obiectivatie, adica transformarea unei anumite realitati in pura ei aparenta, a vointei — in lipsa de vointa, care o amageste doar cu fantoma nazuintei sale satisfacute. Asadar, caracterul obiectiv al modalitatii estetice de intuitie este descifrat de Schopenhauer insusi ca o obiectivitate a aparentei, obiectul contemplarii — fie el idee sau imagine muzicala — dovedindu-se a fi doar "forma pura" a acestei aparente, spre deosebire de lucrurile individuale, care sint aparente disimulate, forme individualizatoare ale perceptiei, ca timpul, spatiul si cauzalitatea. Subiectul intuitiei — "subiectul pur al cunoasterii avolitionale" (geniul) — se dovedeste a fi doar un raport pur fata de aparenta, o "pura acceptare" a ei, spre deosebire de indivizii empirici care se raporteaza fata de aceasta aparenta subiectiv, luind-o in relatie cu propria lor vointa individuala si percepind-o de aceea nu sub aspectul unei imagini pure a intuitiei, ci sub aspectul unei notiuni instrumentale, orientative. Dar, dupa cum "pura aparenta" ramine aparenta in ciuda puritatii si claritatii ei, "relatia pura" cu aparenta nu o transforma pe aceasta din urma intr-o infatisare a esentei interioare a lucrurilor, in "esenta in sine", nu transforma aparenta in adevar. in calitatea ei de raportare adevarata fata de ceva ce nu este adevarat, aceasta raportare degenereaza in pur formalism, intr-un oarecare adevar lipsit de continut, prin urinare in contrariul sau. si in realitate, raportindu-se adevarat fata de ceva neadevarat, "subiectul pur al cunoasterii" savirseste fara voia lui o falsificare, transmutind asupra acestuia din urma atitudinea sa si comunicindu-i prin aceasta caracteristici adevarate. Cu alte cuvinte, continutul insusi cu care are de-a face subiectul pur al cunoasterii avolitio- 190   i. Davidov, Arta si elita nale isi pune pe acesta pecetea neadevarului, il despica, il face interior contradictoriu si neadecvat. in genere Schopenhauer nu a reusit sa demonstreze nici adevarul, nici obiectivitatea modalitatii estetice de intuitie, daca luam in consideratie sensul teoretic-gno-seologic al acestor notiuni. El nici nu putea sa faca acest lucru, de vreme ce pleca de la universalitatea principiului vointei, acest filozofic voalat si filozofic hipertrofiat principiu al utilitarismului. Singurul lucru care a ramas de neclintit in constructia lui Schopenhauer este teza cu privire la inutilitatea (si netemeinicia) frumosului in lumea in care domneste vointa. Aceasta teza reprezinta in fond nici mai mult nici mai putin decit o descriere speculativ-filozoiica a unui fapt empiric, a antagonismului dintre arta (in genere sfera estetica) si conceptia despre lume burghez-utilitarista. in sistemul filozofic care pornea vrind-nevrind de la universalitatea subiectivismului utilitarist, arta — frumosul in genere — se dovedea a fi un element tot atit de neorganic pe cit de neorganice, intimplatoare si nesta-pinite apareau ideile platoniene in structura kantianismului modificat in maniera schopenhaueriana. Aceste "idei vesnice", care la Plafon se autodominau, ca sa spunem asa, purtind in sine sensul si insemnatatea lor plenara, joaca in constructia filozofica schopenhaueriana un rol cu totul echivoc : Schopenhauer le priveaza de o semnificatie de sine statatoare, declarindu-le o "obiectivitate adecvata a vointei", dar in acelasi timp incearca sa le si redea independenta rapita, afirmind ca in idei se afla adevarul si frumosul din lume. intrucit insa vointa este in continuare recunoscuta ca "esenta in sine", ca "esenta interna a lucrurilor" etc., cea de a doua afirmatie dobindeste semnificatia unei simple bune intentii, neconsolidata de nici un argument temeinic. ideile, care la Plafon constituiau un imperiu de sine statator, se transforma intr-un soi de "principat", existind prin mila "vointei" care a comis o greseala logica elementara : in Evolutia conceptiei pe fondul pesimismului schopenhauerian   191 loc sa se doreasca numai pe sine insasi (ceea ce ar fi trebuit sa faca prin definitie), ea a dorit, din motive necunoscute, contrariul sau absolut. Aceasta greseala fatala a vointei poate fi explicata exclusiv prin inconsecventa interpretului dorintelor ei tainice, inconsecventa lui Schopenhauer, in care logica propriului sau principiu l-a dus in contradictie cu propriile sale simpatii estetice. idealul estetic antic, fata de care Schopenhauer nutrea simpatie, nu s-a putut altoi nici pe pesimismul schopenhauerian, nici pe realitatea care a generat doctrina lui pesimista. De fapt, "tonalitatea" pesimista a constiintei filozofice schopenhaueriene a aparut tocmai din sentimentul nebulos al inconsistentei adevarului si frumosului in lumea contemporana ce i se infatisa ca vesnica si definitiva. intovarasit de cele mai generoase simpatii fata de frumos si adevar, acest sentiment a si fost cauza reala a greselii savirsite de "vointa" schopenhaueriana. CAPiTOLUL iV "REZUMATUL" NiETZSCHEAN AL CONCEPtiEi ELTTARE A ARTEi iN SECOLUL AL XiX-LEA 1. Dezvaluirea semnificatiei sociale a interpretarii schopenhaueriene a artei in opera de tinerete a lui Nietzsche CUNOSCiND particularitatile constructiei filozofice a lui Schopenhauer si interpretarea data de el artei, e usor de inteles nu numai de ce a fost imbratisata cu atit entuziasm conceptia sa estetica de catre Wagner teoreticianul, dar si de ce Wagner artistul nu a putut s-o promoveze consecvent. in calitatea sa de teoretician, Wagner a fost gata sa-l urmeze fara preget pe Schopenhauer acolo "unde nu putea patrunde tirania", in "pestera" insingurata "a vietii interioare", in "labirintul inimii", linistindu-se, asemenea tinarului Nietzsche, cu gindul ca "acest lucru le-ar fi tiranilor spre necaz". Ascunzindu-se in acest refugiu solitar, el ar fi putut — in calitate de filozof — sa se dedice impreuna cu Schopenhauer contemplarii intelectuale, luind-o drept contemplare estetica, artistica. Ca artist real si nu speculativ, Wagner nu se putea totusi multumi cu aceasta insingurare, intrucit arta (si mai ales arta tragediei muzicale careia i se dedicase autorul lui Tristan) nu putea exista fara public, anume fara publicul contemporan, nu fara publicul de miine sau unul inchipuit. "Desigur — scrie despre Wagner tinarul Nietzsche — este o viata plina de chinuri si rusine sa traiesti pribeag si strain intr-o lume, careia totusi trebuie sa-i vorbesti, de la care trebuie sa ceri ceva, intr-o lume pe care s-o dispretuiesti si totusi, dispretuita, sa nu te poti lipsi de ea; este de fapt suferinta artistului viitorului, care ca atare nu poate, asemenea filozofului, sa dobin- "Rezumatul" nietzschean al conceptiei elitare   193 deasca pentru sine, intr-un ungher intunecos, cunoasterea ; deoarece are nevoie de suflete umane care sa-i mijloceasca legatura cu viitorul, de o organizare publica ca garantie a acestui viitor, ca punti intre acum si atunci. Arta sa nu poate fi incarcata pe corabia expunerii scrise, asa cum poate s-o faca filozoful ; .pentru transmisiile sale arta are nevoie de maestri, nu de oameni care sa transmita litere sau note."1 Dupa cum vedem, Nietzsche — care nu face aici decit sa rezume practica artistica a prietenului sau Wagner — este obligat sa opereze anumite precizari si delimitari in conceptia schopenhaueriana despre geniu. Geniul schopenhauerian, dupa cum ne amintim, nu avea nevoie de mijlocitori care sa-1 lege de geniile altor epoci (fapt care ii si permitea lui Schopenhauer sa "scoata" cu totul geniile din istorie). La Nietzsche — ca si la Wagner, compozitorul si dramaturgul — lucrurile stau altfel. Geniile artistice se afla, spre deosebire de geniile filozofice1 2, intr-o anumita dependenta fata de vremea lor. Cei dintii au nevoie de mediatori intre ei si cei viitori, de "punti" intre prezent si viitor : "S-ar parea ca artistul nu poate intra cu oamenii timpului sau decit in relatii care sa-i asigure vesnicia artei sale"3; "..tot asa, el este sensibil numai la o anumita ura indreptata impotriva lui, anume la ura care urmareste sa sfarme puntile 1 Nielzsches Werke, Alfred Kroner Verlag, Leipzig, 1917, voi. i, p. 578. 2 Nu e greu de observat ca, in privinta geniilor filozofice, este comisa aici o inconsecventa : pentru ca urmasii sa-i inteleaga, ei trebuie sa fie recunoscuti si de contemporani, chiar daca acestia sint putini la numar; deoarece opera filozofica nu poate fi nici ea pur si simplu "incarcata pe corabia expunerii scrise", ci are nevoie de aceia care, prin propriile lor modalitati de intelegere, s-o "inradacineze" in contextul epocii, intr-o anumita traditie, si, prin aceasta, s-o faca transmisibila generatiilor ulterioare. Cu alte cuvinte, filozofia nu resimte mai putin decit arta nevoia de a avea maestri pentru transmiterile sale. 3 Voi. cit., pp. 576—577. 194   7. Davidov, Arta si elita de legatura intre arta lui si viitor"4. Cu alte cuvinte, desi aceasta dependenta atinge doar un (sau "aproape" un) punct, acesta este in schimb punctul cel mai important, punctul nevralgic. Tocmai aici apare misiunea, intr-un sens opusa celei pe care si-o propunea Schopenhauer : anume de a "rein-radacina" geniul in istorie, in temporal si trecator, de a restabili — indiferent de cum ar arata ele — legaturile dintre geniu si timpul sau, societatea sa, publicul sau, pe care Schopenhauer le rupsese. si — ceea ce e principalul in punerea nietzschean-wagneriana a problemei — indeplinirea acestei misiuni este importanta nu pentru public, nu in interesul societatii (stigmatizata de pecetea vremelniciei, ea este condamnata la moarte), ci numai si numai in interesul artei insasi. "Daca presimtirea se aventureaza in asemenea masura in departare — scrie tinarul Nietzsche — intelegerea constienta, infricosatoarea nesiguranta sociala a prezentului va deveni evidenta si nu va ascunde primejdia care pindeste o arta ce pare a nu avea radacini, decit doar in acea departare si viitor.. Cum salvam noi aceste arte fara adapost pina la acel viitor, cum zagazuim torentul revolutiei ce pare pretutindeni inevitabT, pentru ca, o data cu cele multe harazite, pe buna dreptate disparitiei, sa nu fie luate si anticiparea insufletitoare, si chezasia unui viitor mai bun, a unei omeniri mai libere ? Cel се-si pune aceasta intrebare si se ingrijoreaza ia parte la ingrijorarile lui Waoner si, impreuna cu el, va simti nazuinta cautarii acelor forte constante care au bunavointa ca in vremea cutremurelor si a rasturnarilor sa fie aparatorii spirituali ale celor mai nobile bunuri detinute de omenire. Numai in acest sens ii interogheaza, prin scrierile sale, Wagner pe cei instruiti, daca vor sa pastreze in tezaurul lor mostenirea sa, inelul pretios al artei sale."5 4 ibid., p. 577. 5 ibid., pp. 582—583 "Rezumatul" nietzschean al conceptiei elitare   195 Nici tinarul Nietzsche si nici Wagner, incarcat de ani, nu au putut scapa de senzatia ca in societatea contemporana lor arta ramine o "pribeaga", fiind in aceasta problema intru totul solidari cu magistrul lor, acelasi pentru amindoi — Schopenhauer. Nici primul si nici cel de-al doilea, insa, nu vor sa se declare de acord cu Scho-penhauer, dupa care aceasta "pribegie" ar fi un atribut etern, metctfizic, legat de pozitia "intermediara" a imperiului adevarului si frumosului intre temeiul lumii — vointa — pe de o parte, si lumea empirica a lucrurilor, pe de alta parte. Amindoi sint convinsi ca arta isi va dobindi negresit "caminul" ei in viitorul "care-si lasa ramurile inflorite sa ne mingiie obrajii, ascunzind insa privirii noastre temelia din care rasare"6. Arta, care la Schopenhauer nu-si aflase fundamentarea "metafizica", se reintoarce la cautarea temeliilor ei istorice (mai exact, cultural-istorice). Spre aceste cautari il impinge pe Wagner simpla nevoie "empirica" de a trai si actiona in calitatea de compozitor si dramaturg, ce se adreseaza unui public, oricum ar fi acesta, incer-cind sa delimiteze si sa creeze din mijlocul lui un public nou, capabil sa pastreze pentru viitorime muzica wagneriana a viitorului. Aceasta nevoie l-a dus pe Wagner la organizarea festivitatilor de la Bayreuth, scopul carora era "sa salveze.. mareata sa creatie de succese indoielnice si de jigniri, si s-o prezinte, in ritmul ei real, ca un exemplu pentru toate timpurile"7 ; cel putin astfel i se infatisa "ideea Bayreuth-ului" tinarului Nietzsche, admirator infocat si prieten al lui Wagner. "V-am avut numai pe voi, prietenii artei mele deosebite, ai realei mele creatii, carora sa ma adresez pentru a va impartasi proiectele mele — spunea Wagner cu prilejul deschiderii festivitatilor de la Bayreuth ; numai ajutorul vostru il cer pentru opera mea, pentru a putea prezenta aceasta opera in forma ei pura si nealterata 6 ibid., p. 582. 7 ibid., p. 558. 196   i. Davidov, Arta si elita acelora care au dovedit o inclinatie serioasa pentru arta mea, in ciuda faptului ca pina acum ea le-a fost prezentata in mod denaturat, impus."8 in acest manifest programatic, "ideea Bayreuth-ului" se descifreaza ca ideea consolidarii unui cerc restrins de "prieteni.. ai unei arte deosebite", ai artei lui Wagner, ca ideea aliantei geniului {in sens schopenhauerian) cu acea parte a "publicului ', care s-a putut ridica pina la geniala sa "constructie rationala" — (din nou in sens schopenhauerian). intr-un cuvint, ideea Bayreuth-ului se descifreaza sociologic ca idee a elitei artistice, menita sa joace rolul mijlocitorului intre noua arta a lui Wagner si generatiile viitoare. "ideea Bayreuth-ului" reprezenta in acelasi timp si critica conceptiei schopenhauer ie ne a geniului si totodata dezvoltarea, concretizarea ei. Critica se referea la acea teza fundamentala, gindita in toate consecintele ei logice, conform careia geniul era cu totul "abstras" din istorie, putindu-se bizui exclusiv pe intelegerea altor genii. Cit priveste dezvoltarea si concretizarea conceptiei schopenhaueriene, ea consta tocmai in acele elemente ce contraziceau aceasta teza principiala. Din aceasta cauza, critica intreprinsa impotriva conceptiei schopenhaueriene a geniului, privind teza ei fundamentala, a fost multa vreme considerata de tinarul Nietzsche (ca si de maturul Wagner) ca o dezvoltare si precizare a ei, in ciuda faptului ca ataca asemenea puncte ale conceptiei lui Schopenhauer, incit purta in sine germenii inlaturarii ei. Nu intimplator dezvoltarea ideilor estetice schopenhaueriene, intreprinsa pe urmele lui Wagner de catre tinarul Nietzsche, dezvaluia la fiecare pas noi si noi contradictii in sistemul filozofic al lui Schopenhauer. Destule complicatii i-a creat tinarului Nietzsche si elita artistica din Bayreuth. Pe de o parte, fiind chemata 8 ibid., p. 498. "Rezumatul" nietzsehean al conceptiei elitare   197 sa mijloceasca legatura geniului cu alte epoci, ea trebuia abordata concret-istoric, legata de vremea ei, de timpul care o generase. Pe de alta parte, insa, abordarea concret-istorica a elitei artistice o lega pe aceasta atit de strins de o epoca determinata, incit aparea primejdia rupturii dintre ea si geniu, geniul fiind — cum se stie — purtatorului unui principiu atemporal. Ce anume trebuia atunci sa-l lege pe acesta de o anumita perioada istorica, care era elementul menit sa asigure intelegerea reciproca geniu — public, de vreme ce publicul era atit de strict localizat in epoca ? A aparut astfel sarcina de a intreprinde in privinta elitei artistice aceeasi operatie pe care o intreprinsese Schopenhauer in privinta geniului: anume scoaterea ei din propria epoca, din istorie, in general din timp. "Toti cei ce iau parte la festivitatile de la Bayreuth — scrie Nietzsche — trebuie considerati ca oameni inactuali : ei isi au patria altundeva decit in acest timp si isi gasesc in alta parte si explicatia, si justificarea.''9 Cu alte cuvinte, aceeasi contradictie care aparuse la Schopenhauer in explicatia interconexiunilor geniu—istorie (geniul—si epoca sa generatoare) strabate acum caracterizarea pe care tinarul Nietzsche o face elitei artistice de la Bayreuth, care trebuia pe de o parte sa implinteze geniul in istorie, in timp, iar pe de alta parte sa se izbaveasca ea de orice temporalitate, sa rupa legaturile sale cu istoria. Pozitia elitei artistice de la Bayreuth, asa cum e descrisa de tinarul Nietzsche, se dovedeste a fi extrem de contradictorie si de echivoca. Ea e caracterizata ca o forta ostila artei contemporane, in genere culturii contemporane. Principiul ei de baza il constituie totala si definitiva emancipare de contemporaneitate, in intelesul cel mai larg al cuvintului : "Cel ce voia sa elibereze arta, sa restabileasca neprofanata ei sanctitate, trebuia mai intii sa fi fost el insusi eliberat de sufletul modern ; 3 ibid., p. 499. 198   i. Davidov, Arta si elita numai inocent putea el descoperi inocenta artei"10 11. Nietzsche considerai ca cea mai verosimila consecinta a unei atari autoemancipari a elitei trebuia sa fie desprinderea ei din majoritatea ramasa sub imperiul artei venale si a culturii corupte : "Se prea poate ca eliberarea artei, aceasta unica raza de lumina ce o putem spera in vremurile moi, sa ramana un eveniment doar pentru citeva suflete solitare, in timp ce multimea va persevera in a o vedea in focul pilpiitor si fumegator al artei sale"11, in acelasi timp insa, aceste "citeva suflete solitare" nu puteau garanta ca adevarata arta le este sortita lor. Existau, dimpotriva, mai multe temeiuri pentru a trage o concluzie opusa : "Observatorul, in fata caruia se afla o asemenea natura ca aceea a lui Wagner, trebuie, fara sa vrea, sa-si intoarca din timp in timp privirile asupra sa insusi, asupra micimii si fragilitatii sale, si atunci se va intreba : се-ti este ea tie ? de ce te afli, de fapt, tu aici ?"12 13 "Elita artistica" din Bayreuth se dovedea astfel, daca e s-o privim cu ochii ideologului ei, tinarul Nietzsche, a fi intr-o situatie ce aminteste prin caracterul ei "intermediar" de imperiul frumosului si adevarului din constructia filozofica a lui Schopenhauer. "Oamenii inactuali", rupti de epoca lor, nu pot afirma cu siguranta ca au atins celalalt tarm, ca au atins arta viitorului. Singurul lucru in care mai pot spera e milostivirea artei si a genialului ei creator — Wagner. "Din preafericita presimtire se poate naste intrebarea: trebuie oare ca ceea ce e mare sa existe de dragul a ceea ce e neinsemnat ? Trebuie ca marele dar sa fie intru folosul celor mici, iar suprema virtute si sfintenie — pentru cei slabi ? Trebuie oare ca adevarata muzica sa rasune pentru ca oamenii au atita nevoie de ea, dar o merita totodata atit de putin ?"j3 10 ibid., p. 535. 11 ibid., p. 536. 13 ibid., p. 538. 13 ibid. "Rezumatul" nietzschean al conceptiei elitare   199 Aceasta imperioasa nevoie de arta viitoare apare la "oamenii inactuali" tocmai pentru ca ei.au devenit constienti de falimentul total al epocii lor, "epoca atomilor si a haosului atomic", epoca in care totul pe lume e determinat doar de fortele cele mai pacatoase si grosolane, de egoismul achizitorilor si de tirania razboinica ; tocmai de aceea au inteles ei "caracterul pregatitor apologetic" ai intregii stiinte contemporane lor, ce orienteaza energiile intelectuale, care nu au reusit inca sa se risipeasca in "miscarea uriasului mecanism al inavutirii si al puterii", exclusiv catre "apararea si justificarea contemporaneitatii"14 ; tocmai de aceea au resimtit ei pina la capat rolul nefast al artei contemporane lor, al carei tel era indobitocirea si imbatarea oamenilor, transformarea constiintei si moralei lor in nestiinta, ajutorul acordat pentru ca ei "sa fuga de sentimentul de vina", "sa reduca la tacere glasul lor interior"15; iata de ce s-au razvratit ei impotriva acestei epoci, acestei stiinte, acestei arte. iar razvratindu-se, au simtit imediat greutatea problemelor de rezolvat si, in special, faptul ca in aceasta lupta "a indivizilor izolati impotriva a tot ce se manifesta ca o necesitate de nezdruncinat contra lor, impotriva legii, puterii, obisnuintei, conventiilor si intregii ordini a lucrurilor"16 — ei nu aveau pe ce sa se sprijine. Acest sprijin, socoteste Nietzsche, li-1 putea oferi numai arta viitorului, descoperind in fata lor o realitate superioara. "Noi ceilalti resimtim mai puternic nevoia de arta, pentru ca ochii ni s-au deschis anume pe fata adevarului; si ne trebuie tocmai dramaturgul universal, pentru ca el sa ne elibereze macar citeva ore de inspai-mintatoarea incordare pe care omul vizionar o simte intre el si sarcinile ce-1 apasa."17 11 ibid., p. 535. 15 ibid. 19 ibid., p. 521. 17 ibid., p. 542. 200   i. Davidov, Arta si elita Redate de tinarul Nietzsche, sentimentele elitei din Bayreuth ni se infatiseaza aici ca starea lui Hamlet care a inteles dintr-o data in toata claritatea si profunzimea : "Vremea e scoasa din titini. Ah, ce blestem ca eu m-am fost nascut ca s-o intrem !" Dar, daca aflin-du-se in aceasta situatie, Hamlet se adreseaza artei pentru a verifica adevarul descoperit (fapt pentru care si monteaza spectacolul-parabola despre uciderea regelui), elita din Bayreuth are in schimb nevoie, dupa parerea lui Nietzsche, tocmai de contrariu, anume de a uita "macar pentru citeva ore" de adevar, de a se ascunde de el in iluzia salvatoare creata de arta : "Maretia si stringenta artei consta tocmai in faptul ca ea creeaza aparenta unei lumi mai simple, unei rezolvari mai scurte a enigmei vietii. Nimeni dintre cei ce sufera de pe urma vietii nu poate sa se lipseasca de aceasta aparenta, dupa cum nimeni nu se poate lipsi de somn. Cu cit mai grea devine cunoasterea legilor vietii, cu atit mai arzator tindem noi spre aparenta acelei simplificari, chiar daca numai pentru citeva clipe, cu atit mai mare ajunge incordarea intre cunoasterea generala a lucrurilor si posibilitatile moral-spirituale ale individului izolat. Pentru ca arcul sa nu se fringa exista arta''18. Aici se deschide o prapastie foarte adinca intre doua din epocile dezvoltarii constiintei estetice burgheze, intre epoca rasaritului si epoca apusului ei. in prima, incepe sa mijeasca lumina tragica a adevarului si epoca are nevoie de arta pentru a conferi mai multa veridicitate, claritate si contur cunoasterii adevarului; arta merge de aceea mina in mina cu stiinta, straduindu-se sa-si insuseasca de la ea claritate si precizie. A doua dintre epoci cunoaste si ea adevarul si il cunoaste anume mai conturat decit prima ; tocmai din aceasta cauza ea nu poate insa suporta cunoasterea adevarului dezvaluit ei, drept care se straduieste sa desparta arta de stiinta, sa i-o opuna, s-o reintoarca la izvoarele ei mitice. Cu- is ibid. pp. 522—523. ,Rezumatul" nietzschean al conceptiei elitare   201 noasterea (mai precis obiectul cunoscut) dobindeste insusiri care incep sa paralizeze actiunea. Pentru a putea actiona, apare nevoia ca macar pentru o clipa sa se uite adevarul, altfel dispare forta si hotarirea de a actiona. iluzia estetica trebuie sa salveze omul pentru actiune, pentru lupta, sa-l salveze.. de privirea paminteana a adevarului. Tragedia lui Hamlet este tragedia omului ce cauta in claritate si precizie (in evidenta, in certitudine) izvorul fortei si barbatiei, izvorul vointei si hotararii de a infaptui actiunea istorica a restabilirii legaturii intrerupte a timpurilor, fapta ce se poate savirsi numai cu pretul jertfei de sine. Hamlet nu cauta si nu vedea alt punct de sprijin pentru actiune : numai constiinta clara si precisa a situatiei reale, numai sentimentul veridicitatii si al caracterului neindoielnic al adevarului afirmat •il puteau stimula sa actioneze. Hamlet cauta sprijin pentru actiune numai si numai in adevar, oricare ar fi fost el, orice soarta i-ar fi pregatit, orice tragedie cosmica i s-ar fi dezvaluit in adin-curile sale. si-avea doar o singura pretentie la adresa acestui adevar : sa fie clar si precis, sa nu i se arate sub infatisarea incetosata a unei fantome nocturne, ci la lumina zilei, in intreaga sa goliciune. Drumul de la adevarul "fantomatic" la adevarul clar si precis era un drum greu, lung, spinos, presarat cu indoieli si deziluzii; era drumul detronarii idolilor lui Bacon, ce impiedicau atingerea lui; era drumul luptei omului cu sine insusi, cu propriile slabiciuni si limite care-1 impiedicau sa afle adevarul. intr-adevar, adevarul o data aflat in intreaga sa limpezime si preciziune, o data satisfacuta porunca data lui Hamlet de catre spiritul tatalui sau, porunca pe care el insusi o ghicea, problema actiunii era rezolvata : actiunea devenea deznodamintul logic al miscarii catre adevar. Cu totul alta este corelatia adevar—actiune in cazul, "oamenilor inactuali", al admiratorilor artei wagneriene a viitorului, descrisa de tinarul Nietzsche. 202   i. Davidov, Arta si elita Tragedia lor consta in imperativul alegerii : sau adevar, sau actiune. Aceasta tragedie a culturii burgheze tirzii este proiectata de Nietzsche — ideologul "oamenilor inactuali" — asupra tipurilor conceptiei tragice despre lume din trecut. in acest sens reinterpreteaza el tragediile lui Eschil si Sofocle, Hamlet al lui Shakes-peare. "..Omul dionisiac — scrie Nietzsche despre omul culturii antice in Nasterea tragediei — seamana cu Hamlet : amindoi si-au cufundat o data privirile in adevarata esenta a lucrurilor, amindoi au cunoscut, si actiunea ii dezgusta ; pentru ca actiunea lor nu poate schimba nimic in esenta vesnica a lucrurilor, ei considera ridicol si rusinos faptul ca li s-a propus sa indrepte aceasta lume "scoasa din titini". Cunoasterea ucide actiunea, actiunii ii apartine valul disimulator al iluziei — iata invatatura hamletiana.. Adevarata cunoastere, privirea cufundata in adevarul cenusiu, contrabalanseaza orice motiv stimulator al actiunii in cazul lui Hamlet ca si in cazul omului dionisiac. Consolarea isi pierde, acum orice efect.. Azi, omul vede pretutindeni, in constiinta adevarului o data privit, numai absurdul si ingrozitorul existentei."10 Singurul lucru ce poate asigura omului salvarea in aceasta "tragedie a cunoasterii" este marea arta tragica "a consolarii metafizice"20. Doar cu ajutorul ei au invins oroarea adevarului descoperit atit "omul dionisiac" cit si "omul hamletian", eliberindu-se de sentimentul absurdului existentei si dobindind vointa de actiune. "Aici, in acest suprem pericol pentru Vointa — scrie Nietzsche, avind in vedere pericolul pe care-1 poarta in sine tragedia cunoasterii — se apropie, ca o zi salvatoare si lecuind durerile, Arta ; singura ea este in stare sa transforme gindurile de dezgust, generate de ingrozitorul si absurdul existentei, in reprezentari care fac viata posi- u ibid., pp. 55—56. " ibid., p. 129. "Rezumatul" nietzschean al conceptiei elitare   203 bila ; acestea sint sublimul — ca imblanzitor artistic al ingrozitorului si comicul — ca eliberare artistica din dezgustul provocat de absurd."21 in acest punct se dezvaluie clar scamatoria de a atribui oamenilor unor epoci timpurii conceptii si sentimente mult ulterioare (in cazul de fata — de orientare schopenhaueriana). Pentru noi este destul de usoara constatarea acestui fapt, precum si interpretarea in consecinta a analizei nietzscheene a tipului de sentiment tragic dionisiac si hamletian, ca un anume act de auto-constiinta al ,,oamenilor inactuali", ca o abordare este-tica-filozofica a modului lor de a privi lumea, ceea ce a si facut tinarul Nietzsche in Nasterea tragediei din spiritul muzicii", cu un an inaintea realizarii "ideii Bay-reuth-ului". Acest lucru ni se pare din punct de vedere teoretic admisibil, cu atit mai mult cu cit Nietzsche insusi incadreaza modul dionisiac si cel hamletian de percepere a lumii in acelasi tip de "constiinta tragica" in care va incadra, patru ani mai tirziu — in lucrarea Richard Wagner la Bayreuth — modul elitei artistice de la Bayreuth de percepere a lumii : in toate aceste cazuri  este vorba de aceeasi tragedie a cunoasterii, care "ucide actiunea". Asadar, daca admitem ca "fenomenul Hamlet", luat in interpretare nietzscheana, reprezinta — proiectat in trecut — o caracteristica a situatiei spirituale in care traiau "oamenii inactuali", paralizati de pesimismul sehopenhauerian, ne apare clar problema centrala ce-1 framinta pe Nietzsche, nu mai putin decat pe Wagner, in perioada de la Bayreuth. Schopenhauer impinsese pesimismul pina la ultimul sau deznodamint logic : afirmarea absurditatii oricarei actiuni (in afara celei intreprinse de filozoful ce fundamenta aceasta absurditate). Cu filozofia aceasta se putea duce o viata de contemplare insingurata, dar nu de actiune. Actul actiunii, si in special al actiunii sociale, devenea o problema ire- 21 ibid., p. 56. 204   i. Davidov, Arta si elita zolvabila pentru oricine ar fi "cunoscut adevarul", pentru intelectualitatea cu stare de spirit pesimista. si dupa cum activitatea artistica a lui Wagner a constituit o depasire practica a principalelor concluzii ale pesimismului schopenhauerian, tot astfel, activitatea filozofic-publicistica a tanarului Nietzsche a constituit o incercare specifica de a gindi si fundamenta teoretic posibilitatea unei asemenea depasiri (incercare ingradita ea insasi de premisele sistemului schopenhauerian). Dupa cum s-a dovedit, noua interpretare a rolului artei si a interconexiunilor sale cu publicul a devenit momentul central al procesului regindirii pesimismului lui Schopenhauer. * *   in esenta, in constructia estetic-filozofica a tinarului Nietzsche, artei i se conferea un rol profund deosebit de cel jucat in structura sistemului schopenhauerian. Daca la Schopenhauer mai existau inca incercari de a "combina" adevarul cu frumosul, frumosul cu obiectivul — chiar cu pretul unor inconsecvente — Nietzsche pune capat acestor incercari, purifica invatatura lui Schopenhauer de contradictii, afirmind teza despre frumos ca "iluzie salvatoare". Daca Schopenhauer considera intuitia estetica posibila numai cu conditia paralizarii vointei, care (intuitie) la rindul ei intarea refuzul intelectului de a sluji vointei, de a sluji oricarei activitati practice, in constructia tinarului Nietzsche actul intuitiei estetice este, dimpotriva, necesar tocmai pentru a vindeca vointa de paralizia in care a aruncat-o cunoasterea adevarului. Pe scurt : daca la Schopenhauer vointei atotputernice i se opuneau, neputincioase, adevarul (obiectivitatea) si frumosul, in conceptia lui Nietzsche adevarul (obiectivitatea) este definitiv despartit de frumos ; adevarul se opune acum vointei intr-o deplina singuratate: frumosul a tradat Adevarul incheind un pact cu Vointa. "Rezumatul*1 nietzschean al conceptiei elitare   205 Astfel a fost lichidata inconsecventa lui Schopenhauer, care nu-si putuse infringe pina la capat simpatiile umaniste. Vointa, si o data cu ea utilitarismul burghez, repurtasera o noua victorie asupra principiului umanist. Fara ca el insusi sa-si dea seama, tinarul Nietzsche, inflacarat de izbucnirile romantice, facuse un pas hota-ritor de la pozitiile neutralismului estetic fata de principiul burghez metafizic hipertrofiat al utilitarismului spre o intelegere cu el, fapt care a predeterminat intr-o masura considerabila evolutia sa ulterioara catre pesimismul "eroic". initial, publicul nu a inteles, in intreaga ei amploare, semnificatia cotiturii savirsite de tinarul Nietzsche in filozofia lui Schopenhauer; Nietzsche insusi intelegea acest sens cu totul neadecvat si nu prevedea, ca atare, toate consecintele logice ale transformarii pesimismului schopenhauerian savirsita de el. O constiinta clara a situatiei teoretice create era impiedicata de forma este-tic-metafizica a gindirii tinarului Nietzsche in care se realizase aceasta transformare. Respectiva forma genera iluzia ca e vorba de o dezvoltare in continuare a metafizicii lui Schopenhauer, desi, de fapt, daca avem in vedere continutul acestei transformari, aici avea loc transformarea metafizicii in filozofia culturii. Ceea ce avea la Schopenhauer caracteristici atemporale, capata acum o localizare in timp — in "trecut" sau in "viitor", era folosit pentru descrierea unor epoci istorice bine determinate. in orice caz, astfel stateau lucrurile cu arta: arta "adevarata" s-a transformat la Nietzsche intr-un fenomen istoric, propriu atit trecutului antic, cit si viitorului. Nu e greu de inteles ca aceasta coborire a artei, ce avea la Schopenhauer caracteristici atemporale, pina la nivelul fenomenului istoric, era intim legata de interpretarea sa nietzscheana, ca "iluzie salvatoare" pusa in slujba vointei : numai datorita artei devenea vointa capabila de actiune concreta, adica de actiune intotdeauna istorica. 206 i 1. Davidov, Arta si elita Aceasta teza s-a mentinut totusi initial intr-o forma pe deplin metafizica, in forma unei "metafizici estetice", potrivit careia lumea isi avea o justificare numai ca "fenomen estetic". in lucrarea sa ulterioara, Experienta autocriticii (1886), consacrata Nasterii tragediei din spiritul muzicii,. Nietzsche isi expune astfel conceptia sa estetic-metafi-zica timpurie : "..in carte revine de mai multe ori ideea socanta, potrivit careia existenta lumii este indreptatita numai ca fenomen estetic. De fapt, dincolo de tot ceea ce se intimpla, intreaga carte recunoaste un singur inteles si subinteles artistic, un singur "Dumnezeu", daca vreti, dar desigur un Dumnezeu-artist cu desavirsire neretinut si imoral, care vrea, atit in zidire cit si in distrugere, in rau cit si in bine, sa se asigure de propria sa multumire si splendoare, care, faurind lumi, se izbaveste de silnicia plinului si preaplinului, de suferinta antagonismului de care e patruns. Lumea, izbavire dumnezeiasca in fiece clipa dobin-dita, cu cea vesnic schimbatoare, ca o permanent noua viziune a ceea ce e mai dureros, mai contradictoriu, mai bogat in antagonisme, ce numai in aparenta stie a se salva.."22 Judecind dupa aceasta expunere intru totul veridica pentru conceptiile autorului Nasterii tragediei, facuta de Nietzsche mai tirziu, putem ajunge la concluzia ca avem de-a face cu o adincire in continuare a tendintei metafizice schopenhaueriene, care se elibereaza insa, aici de elementele criticismului si empirismului kantian : vointa, pe care Schopenhauer s-a straduit cu tarie s-o interpreteze ca "lucru in sine", se transforma intr-un principiu strict metafizic, in artistul-demiurg, iar corelatia dintre aceasta vointa si lumea fenomenelor, lumea lucrurilor finite, e interpretata ca relatia dintre artistul-Dumnezeu si propriile sale "iluzii" vital necesare. in tinerete, Nietzsche scria ca, cu cit mai mult descopera. 22 ibid., p. 8., "Rezumatul" nietzsehean al conceptiei elitare   207 el in natura instinctele ei artistice atotputernice si in ele nazuinta fierbinte spre iluzie, spre izbavirea prin iluzie, cu atit mai puternic resimte si necesitatea ipotezei metafizice, potrivit careia ceea ce e cu adevarat esential si primordial — deci in vesnica suferinta — are totodata nevoie de viziunile sale exaltate in vederea unei permanente eliberari de iluzia fericirii, iluzie pe care noi, cufundati in ea si constituind o parte a ei, o receptam ca neesentiala cu adevarat, adica drept o neincetata devenire in timp, spatiu si cauzalitate, cu alte cuvinte, ca realitate empirica. Nu e greu de observat ca in cazul de fata a avut loc transformarea conceptiei schopenhaueriene intr-o varianta a panteismului, fapt prin care se si "explicita" tendinta panteista disimulata in adincurile constructiei filozofice schopenhaueriene. Spre deosebire insa de forma clasica a panteismului estetic, ca aceea a filozofiei schellingiene a identitatii de pilda, panteismul estetic nietzsehean incearca sa stabileasca o granita de principiu intre Dumnezeu si frumos. Daca pentru tinarul Schelling (ca si pentru romanticii tirzii), frumusetea se identifica adevarului divin, pentru tinarul Nietzsche, desi ii era vital necesara, ea reprezenta iluzia dumnezeirii. Locul unitatii divine dintre adevar si frumos il ia pantragismul neintelegerii dintre ele. Frumosul devine rascumpararea divina pentru acea vointa paralizatoare a oricarei activitati, purtatorul careia este adevarul. in felul acesta sentimentele resimtite de "oamenii inactuali", al caror interpret se facuse tinarul Nietzsche in lucrarea Richard Wagner la Bayreuth (ca si in intreaga sa carte Cugetari inactuale din care facea parte respectiva lucrare) sint atribuite in Nasterea tragediei din spiritul muzicii artistului-Dumnezeu, unic dintru inceput (Richard Wagner si artistul-Dumnezeu con-topindu-se in aceeasi persoana). Trebuie totusi sa repetam : intreaga aceasta metafizica reprezinta doar forma in care s-a cristalizat o anumita 208   1. Davidov, Arta si elita conceptie a filozofiei culturii. in Nasterea tragediei, ea a fost concretizata in vederea explicarii trecutului, a fenomenului cultural-istoric reprezentat de tragedia antica, de cultura antica in genere. in lucrarea Richard Wagner la Bayreuth, ea era concretizata cu referire la viitor, interpretat si el ca o perioada istorica bine definita ce urma sa se manifeste in timpurile urmatoare. Aceasta localizare cultural-filozofica decurgea cu necesitate din metafizica nietzscheana. "iluzia dumnezeirii" se manifesta doar de fiecare data ca o localizare in timp, spatiu si cauzalitate a demiurgului-artist, ca "realitate empirica". Din aceasta cauza, ceea ce se intimpla cu Dumnezeul-artist se realiza ca fenomen estetic al unei epoci istorice determinate. Una dintre aceste concretizari ale "tragediei divine" a constituit-o tragedia clasica antica, intreaga cultura antica, cultura tragica. "Cum altfel ar fi putut un popor atit de excitabil-sensibil, atit de nepotolit in dorintele sale, atit de unic in felul sau inclinat spre suferinta, sa suporte existenta, daca aceasta nu i-ar fi fost infatisata intr-o aureola mai inalta in persoana zeilor sai ? Acelasi impuls, care cheama la viata arta ca pe o continuare si implinire seducatoare a existentei, a dus si la aparitia lumii olimpice in care "vointa" elina si-a gasit o oglinda transfiguratoare"23 — iata cum interpreteaza Nietzsche Antichitatea clasica, care, ca si universul in genere, isi capata la el o justificare doar ca "fenomen estetic". Exact in acelasi fel, anume exclusiv ca "fenomen estetic'^ isi gaseste justificarea la Nietzsche — ideologul elitei de la Bayreuth — si viitorul dorit, dar nedemonstrabil : "iata.. raspunsul lui Wagner la intrebarea privind semnificatia muzicii in aceste timpuri. Ajutati-ma — asa cheama el catre toti cei in stare sa auda — ajutati-ma sa descopar acea cultura pe care, ca limba redobindita a adevaratei sensibilitati, o povesteste muzica mea, gindi- 23 ibid., pp. 31—32. "Rezumatul11 nietzsehean al conceptiei elitare   209 ti-va ca spiritul muzicii vrea sa-si plamadeasca acum un trup, ca, prin voi toti, isi cauta in miscare, fapta, organizare si moravuri, drumul -catre evidenta. Sint oameni care inteleg aceasta chemare si ei sint tot mai numerosi ; tot ei inteleg pentru prima oara din nou ce vrea sa insemne a intemeia statul pe muzica, ceea ce vechii eleni nu numai ca intelesesera, dar si prelinsesera de la ei insisi."24 Chemarea tinarului Nietzsche de "a intemeia statul pe muzica" ne reaminteste ideea schilleriana "a statului estetic" si proiectul realizarii acestei idei in desfasurarea unei miscari revolutionare de masa, expusa in lucrarea lui Wagner Arta si revolutia. Reintoarcerea la aceasta idefe in atmosfera spirituala a dezamagirii si pesimismului cu privire la posibilitatile unei miscari revolutionare de masa, in general cu privire la posibilitatile creatoare ale maselor, trebuia sa duca in mod necesar la o interpretare elitara a respectivei idei si sa o opuna interpretarii democratice si revolutionare a tinarului Wagner. Aceasta idee isi gasea acum intruchiparea nu in revolutia care nu indreptatise sperantele lui Wagner, ci in "evenimentul de la Bayreuth" care avusese loc "intru mintuirea unui viitor indepartat, posibil doar, dar nedemonstrabil25 si care "era pentru prezent si oamenii exclusiv ai prezentului doar o enigma sau ceva ingrozitor"26, in timp ce "pentru cei putini, care putusera sa-l sprijine, el reprezenta o presimtire a unei desfatari si a unui extaz de cea mai inalta speta, prin intermediul caruia ei se stiau insufletiti, insufletitori si fertili; dincolo de masura timpului lor"27. ideea in sine a "statului intemeiat pe muzica" se afla intr-o contradictie flagranta cu pesimismul scho-penhauerian, pe terenul caruia continuau sa se mentina tinarul Nietzsche si batrinul Wagner. Nietzsche insusi 81 ibid., p. 529. 25 ibid., p. 559. K ibid. 27 ibid. 210   1. Davidov, Arta si elita scrisese la timpul sau despre eroii tragici de tip dionisiac sau hamletian, carora V se parea ridicola si rusinoasa propunerea de a aduce pe fagasul cel drept aceasta lume scoasa din titini", si impartasise intru totul aceasta pozitie a lor. iar dupa patru ani el va saluta cu entuziasm propunerea de a aduce, cu ajutorul muzicii lui Wagner, lumea pe fagasul cel drept, nici prin gind netrecindu-i totusi sa renunte la pesimismul schopenhauerian. Sentimentul acestei contradictii, nu inca pe deplin intrat in constiinta sa, il indeamna pe Nietzsche sa faca doua lucruri : mai intii sa lanseze teza ca : "..cea mai importanta problema a oricarei filozofii ar fi in ce masura au lucrurile o forma si o structura invariabile ; aceasta intrebare primind raspuns, sa se porneasca cu o tenacitate lipsita de scrupule la imbunatatirea acelei parti a lumii, recunoscuta ca putind fi schimbata"28 ; si in al doilea rind, sa lege aceasta teza de ideea "reintoarcerii eterne" pe care o abordase inca in Nasterea tragediei: "intre Kant si eleati, intre Schopenhauer si Empedokles, intre Eschil si Richard Wagner exista asemenea apropieri si inrudiri, incit esenta relativa a oricaror concepte temporale devine aproape palpabila ; s-ar parea ca lucrurile se potrivesc unele cu altele si ca timpul ar fi doar un nor care impiedica ochii nostri sa vada aceasta potrivire.. Tabloul lumii contemporane e departe de a fi nou ; cel care cunoaste istoria e in masura sa se simta tot mai mult ca unul care recunoaste din nou vechile trasaturi de pe un obraz.. Pamintului.. ii este din nou dor de elenizare ; cine vrea sa-i ajute in acest sens, are nevoie, fara indoiala, de repeziciune si de picior inaripat pentru a aduce laolalta cele mai deosebite si indepartate puncte ale cunoasterii, cele mai diferite sfere ale inzestrarii (umane), pentru a strabate si stapini acest cimp in intreaga-i intindere.."29 in rindul oamenilor ce se straduiesc sa reinnoade nodul gor- 88 ibid., p. 514. 29 ibid., pp. 515—516. "Rezumatul" nietzschean al conceptiei elitare  211 dian al culturii grecesti, "dupa ce acesta fusese taiat de Alexandru cel Mare"30, Nietzsche il trece pe Richard Wagner-compozitorul — pe acest "Anti-Alexandru" — care lansase ideea sintezei artelor in tragedia muzicala31. Este evident ca ideea "reintoarcerii eterne" este interpretata aici in asa fel, incit sa devina posibila unirea reprezentarii schopenhaueriene privitoare la invariabilitatea existentei cu nevoia unei oarecari actiuni sociale (deci concret-istorice, temporal-delimitate), macar sub forma organizarii "festivitatilor de la Bayreuith". in ori ce caz omului i se recunoaste capacitatea de a "ajuta" lumii in reintoarcerea sa necesara la starea din Antichitate; dincolo de istoric si de individual se recunostea o anumita participare la procesul universal, anistoric. si acest lucru nu se referea exclusiv la geniul lui Wagner, ci la intreaga elita de la Bayreuth. in cazul de fata este insa mai interesant un alt aspect. ideea nietzscheana a sintezei culturii, decurgind din sinteza artelor, ne obliga din nou sa ne amintim de modul in care puneau problema Schlegel si Schelling. Aceasta analogie se impune cu atit mai imperios cu cit si pentru Nietzsche, ca si pentru romantici, albia culturii sintetice, matca integralitatii sociale ce decurge din ea o constituie mitul. "Fara mit, orice cultura isi pierde caracterul sanatos si creator de forta a naturii; doar un or'zont impodobit cu mituri circumscrie miscarea culturala intr-un intreg. Toate fortele fanteziei si ale visului apolinic sint salvate de ratacirea lor fara scop doar cu ajutorul mitului. imaginile mitului trebuie sa devina pe nesimtite pazitorii demonici pretutindeni pre-zenti, sub obladuirea carora se dezvolta sufletul tinar si prin insemnele carora isi defineste viata si luptele barbatul ; si nici chiar statul nu cunoaste mai puternice legi nescrise decit fundamentul mitic care devine che- 30 ibid., p. 516. 31 ibid. 212   i. Davidov, Arta si elita zasul legaturii sale cu religia, al inaltarii sale din reprezentarile mitice."32 intocmai ca romanticii, tinarul Nietzsche se straduia ca pe baza conceptiei sale despre mit sa rezolve problema interconexiunii geniu—omenire, arta adeva-. rata—societate, cultura autentica—popor, adica intreaga problematica pe care societatea burgheza o ascutise la maximum si pe care o complicase — si pentru romantici si pentru Nietzsche — punerea problemei din punct de vedere elitar. Modalitatea prin care intentiona tinarul Nietzsche sa rezolve aceasta problema pe temeiul mitului dezvaluie si mai pregnant decit in cazul romanticilor radacinile sociale ale conceptiei elitare a artei (si in general a culturii). Asemenea lui Wagner, tinarul Nietzsche a plecat de la ideea ca societatea burgheza "prin folosirea nemiloasa si rationala a fortei sale, i-a facut pe cei fara putere, poporul, toi mai umili si mai supusi'', a omorit in popor ceea ce era mai popular si "a stiut sa creeze din el pe "muncitorul" modern"33. Aceasta societate a frustrat poporul de "ceea ce era mai maret" si in primul rind l-a lipsit de propriul sau "mit".34 La celalalt pol, in schimb, a dezvoltat contrariul a ceea ce a devenit poporul, a dezvoltat asa-numita "clasa culta", modelul careia, "omului teoretic"35, intelege din poezia adevarata, din mit, tot atit cit intelege surdul din muzica. Aceste doua sfere sociale sint ermetic inchise una pentru cealalta: ,,Aflindu-te intr-una din aceste sfere opuse este imposibil sa privesti in cealalta"36. Ostila, opusa poporului, opaca fata de bazele mitologice ale oricarei culturi autentice, "clasa culta" a putut crea doar un simulacru de cultura si arta, inlocuind spiritul popular integral cu pura sa abstractie. 32 ibid,. p. 160. 33 ibid., p. 549 "' ibid. 36 ibid. 36 ibid. "Rezumatul11 nietzsehean al conceptiei elitare  213 insensibil fata de mit, "omul teoretic" a putut crea doar o cultura "socratica", abstracta, imbibata in intregime de spiritul rationalismului : "Sa ne inchipuim omul abstract, neghidat de mituri, educatia abstracta, datinile abstracte, dreptul abstract; sa ne inchipuim hoinareala fanteziei artistice ca ceva lipsit de orice reguli, nestrunita de nici un mit tainic ; sa ne gindim la o cultura care nu are nici un fel de sfinte si puternice stravechi temelii si este condamnata sa-si epuizeze toate posibilitatile si sa se hraneasca saracacios din toate culturile: acesta este prezentul ca rezultat al socratismului orientat spre distrugerea mitului"37. Dupa parerea lui Nietzsche de aceste tumori si vicii este chemat sa salveze omenirea mitul tragic, prevestit de muzica lui Wagner. Muzica lui Wagner, afirma tinarul Nietzsche, "nu mai vorbeste limba culta a unei caste si nu mai cunoaste in genere contradictia dintre culti si inculti"38. "Prin aceasta ea se situeaza in opozitie fata de intreaga cultura a Renasterii..39 Aceasta arta este capabila "sa lumineze cu raza ei pe cei umiliti si saraci cu duhul si in acelasi timp sa topeasca trufia celor stiutori"40. Arta wagneriana prevesteste viitorul "in care nu vor mai fi bunuri supreme si fericiri care sa nu fie comune tuturor inimilor. Rusinea, care pina acum se lega de cuvintul "comun", va fi scoasa de pe el"41. Asadar, mitul tragic nascut din sinteza muzical-dramatica wagneriana intocmai dupa cum odinioara, in Antichitate, se nascuse "din spiritul muzicii tragedia", ii apare tinarului Nietzsche ca panaceu al tuturor relelor, ca rezolvare a tuturor problemelor culturii si, in primul rind, a problemei relatiilor reciproce dintre arta si societate, geniu si popor. Ceea ce in conceptia scho- 37 ibid. pp. 160—161. 38 ibid., p. 581. 39 ibid. 40 ibid., p. 582. 41 ibid. 214   i. Davidov, Arta si elita penhaueriana parea o problema irezolvabila — in sensul opozitiei radicale a artei vesnice in raport cu tot ceea ce e temporal si trecator, al opozitiei dintre oamenii de geniu si "oamenii folosului" — apare in conceptia tinarului Nietzsche definitiv si deplin rezolvabil pe temeiul mitului, reprezentind o structura spirituala in care temporalul se interfereaza cu vesnicul, pentru un moment chiar coincizind. S-ar putea crea aici impresia ca Nietzsche preconizeaza o solutie democratica a problemei accesibilitatii artei si culturii, de vreme ce afirma ca in cultura mitologica e lichidata opozitia dintre cei "culti" si cei "inculti", intre cei "saraci cu duhul" si cei "stiutori" etc. Este insa o impresie falsa si ea poate dainui numai cit timp modelul culturii mitologice, conform caruia Nietzsche isi reprezinta Societatea Viitorului, nu este inca descifrat. Asemenea model il constituie, pentru autorul Nasterii tragediei, societatea antica sclavagista, in care notiunea de "popor" cuprinde numai oamenii nascuti liberi. Nietzsche este primul ideolog burghez care a facut din societatea antica un ideal anume in calitatea ei de societate impartita in sclavi si oameni liberi. in aceasta rezida deosebirea fundamentala dintre idealul antic in interpretarea nietzscheana si acela promovat de ideologii burgheziei in ascensiune, incepind cu epoca Renasterii si terminind cu Winckelmann, Schiller si Goethe. Pentru ideologii burgheziei in ascensiune — umanisti si luministi — e caracteristic faptul ca luau ca ideal doar una din laturile societatii antice, polis-ul antic, format din oamenii liberi. Raporturile constituite in interiorul acestui polis — intre oameni nascuti liberi —  se manifestau pentru acesti ideologi ca model al unor raporturi cu adevarat umane. intreaga cultura antica era legata numai de acest sistem de relatii, era dedusa cu exclusivitate din el. Chiar cazurile (ca de exemplu la Hegel sau la Goethe), in care se strecura banuiala ca aceasta cultura nu s-ar fi putut dezvolta alt- "Rezumatul" nietzsehean al conceptiei elitare  215 fel decit pe baza sclavagismului, deci pe baza unor raporturi ce nu puteau fi acceptate ca adevarate — aparea tentativa de a se face abstractie de aceasta latura a problemei, de a se uita de ea sau, in cel mai bun caz, de a se presupune ca raporturile neadevarate dintre polis-ul oamenilor liberi, pe de o parte, si sclavi (barbari), pe de alta parte, nu au influentat relatiile constituite in interiorul polis-ului, nu au lezat caracterul lor "adevarat". Nietzsche a pus capat acestui "fals optimism" in intelegerea societatii antice, aducind in prim plan si faiptul ca aceasta societate era bazata pe stapinirea de sclavi, fapt ce trebuia sa imprime relatiilor din interiorul polis-ului antic sclavagist un caracter de loc umanitar, iar pe oamenii liberi sa-i situeze foarte departe de idealul umanist, luminist. "Este neindoielnic ca Umanismul si Luminismul au adus Antichitatea in front ca pe un aliat; asa s-a intimplat ca adversarii Umanismului sa considere si Antichitatea ca fiindu-le dusman. Numai ca Antichitatea a fost prost cunoscuta si intru totul falsificata de catre Umanism : privita mai bine, ea constituie o marturie impotriva Umanismului, impotriva naturii umane in esenta bune s.a.m.d. Comit o eroare cei care, combatind Umanismul, combat totodata si Antichitatea : ea le este de fapt un puternic aliat."42 Sclavagismul este prezentat de Nietzsche ca moment principal si fundamental in intelegerea idealului antic : restul i se. pare in intregime dedus din acest moment : "Cultura greaca se sprijina pe relatia de dominatie a unei clase putin numeroase asupra celor neliberi, de patru pina la noua ori mai numerosi. Din punctul de vedere al masei, Grecia era o tara locuita de barbari. Cum pot fi anticii considerati umani ! Antagonism intre geniu si cei се-si dobindeau piinea fiind pe jumatate ani- 42 Nachgelassene Werke von Friedrich Nietzsche, in Nietz-sches Werke, voi. X, Leipzig, 1903, Druck u. Verlag von C. G. Nauman. p. 367. 216   i. Davidov, Arta si elita male de tractiune si povara. Grecii credeau intr-o deosebire de rasa"43 44. Nietzsche a avut fara indoiala dreptate in efortul sau de a circumscrie analizei intreprinse faptul ca societatea antica se baza pe exploatarea sclavilor si pe jefuirea barbarilor. in calitate de istoric, el a fost nemasurat mai lucid si mai realist decit cei care proiectau iluziile burgheze asupra Antichitatii clasice. Acest fapt, evidentiat in mod just, a fost insa ideologizat de catre Nietzsche, transformat in punctul initial al constructiei noului ideal, al idealului Antichitatii in chip nou inteleasa. in loc ca, destramind iluziile umanistilor burghezi si ale luministilor, privitoare la Antichitate, sa puna capat incercarilor de a cauta un ideal in trecut, Nietzsche ia drept ideal acest trecut, tocmai pentru ca este un trecut intemeiat pe sclavagism. Pentru Nietzsche "grecii sint geniul intre popoare"’'1 anume pentru faptul ca formau o "casta superioara" in raport cu masa sclavilor si a barbarilor, cu toate consecintele ce decurgeau de aici si care se intruchipau in personalitatea fiecarui "elin de rind". "Calitatile genialului fara genialitate, in fond toate calitatile cele mai periculoase ale sufletului si caracterului le intilnim la omul de mijloc."45 Aceasta intelegere a idealului antic, dezvoltata in fragmentele lucrarii Noi filologii in 1874—187546, ne permite sa descifram adevaratul inteles al chemarilor a-dresate Viitorului, ce rasunasera in articolul Richard Wagner la Bayreuth. "Nici bucuriile supraomenesti, nici dreptatea nu se vor arcui asemenea unui curcubeu imobil peste intinderile viitorului. Poate chiar ca respectiva generatie sa para, in totalitatea sa, mai pacatoasa decit cea actuala deoarece, in rau ca si in bine, ea va fi mai deschisa ; 43 ibtd., p. 389. 44 ibid., p. 386. 45 ibid., p. 388. 48 Aceasta lucrare a fost pregatita pentru cartea Cugetari inactuale, dar nu a fost terminata. "Rezumatul" nietzschean al conceptiei elitare   217 dar daca vreodata vocea sufletului ei va rasuna liber si din plin, s-ar putea sa inspaiminte si sa cutremure sufletele noastre asemenea vocii unui spirit raufacator al naturii, pina acum ascuns, care s-ar face dintr-o data auzita. Cum ar suna oare pentru urechile noastre asemenea fraze : patima este mai buna decit stoicismul si ipocrizia, a fi cinstit, chiar in cele rele, e mai bine decit a te pierde in morala mostenita, omul liber poate fi in egala masura si rau si bun, in schimb omul neliber este o rusine a naturii si nu are parte de nici o consolare, fie ea cereasca sau paminteasca; si, in sfirsit, oricine doreste sa ajunga liber, trebuie sa dobindeasca acest lucru prin sine, nimanui libertatea necazindu-i in brate ca un dar miraculos. Oricit de strident si de inspai-mintator ar suna, ele sint tonuri din acea lume viitoare care are intr-adevar nevoie de arta si poate astepta de la arta o reala multumire ; este limba naturii renascute si in cele omenesti, este exact ceea ce am numit mai inainte adevaratul sentiment, in opozitie cu sentimentul gresit, actualmente dominant."47 Rationamentul citat, daca e sa-l consideram rupt de intelegerea nietzscheana a idealului antic catre care trebuie sa se orienteze societatea viitorului in virtutea legii metafizicii a "reintoarcerii eterne", pare in mare masura abstract, formal si aduce a retorica. Singurul lucru care transpare aici mai mult sau mai putin precis este opunerea naturii umane, a patimii omenesti, in primul rind bunurilor supraomenesti si dreptatii, in al doilea rind — stoicismului si ipocriziei, in al treilea rind — tuturor formelor de nonlibertate (care presupun tot ceea ce se opune naturii umane si patimii omenesti). Toata discutia despre eliberarea naturii umane ce va sa vina este acompaniata de intonatii sumbre, "demonice", care trebuie sa dea cititorului de inteles ca aceasta natura este atit de "rea", incit libera ei manifestare "s-ar putea sa inspaiminte si sa cutremure sufletele noastre". 47 Nietzsches Werke, voi. i, ed. cit., p. 585. 218   l. Davidov, Arta si elita Mai mult, aceasta manifestare libera a naturii umane ar infricosa, dupa cit se pare, si pe oamenii viitorului ; de aceea si are veacul ce va sa vina "intr-adevar nevoie de arta", cu alte cuvinte, conform definitiei lui Nietzsche, de "frumoase iluzii" care sa-l salveze de adevarul inspaimintator al propriei sale naturi (altfel, acest "veac" nu ar avea nevoie de o asemenea arta). Nietzsche nu apuca astfel bine sa "elibereze" natura umana din minciuna pe care morala o poarta in sine, cind incepe sa-i si voaleze, prin intermediul iluziei estetice, adevarul neatragator. Scamatoria acestei rasturnari, aici operata, consta doar in inlocuirea iluziei ehcoprin iluzia estetica, a consolarii religioase, furnizata de crestinism, prin consolarea metafizica pe care ne-o produce arta tragica. Cit priveste continutul sensului conceptiei nietz-scheene despre viitor, el se reduce la trecerea de la forma disimulata de sclavie, intruchipata, dupa parerea lui Nietzsche, in societatea burgheza (adica de la o forma de exploatare ascunsa de speculatiile privitoare la egalitatea politica si juridica, dreptate si umanism), la o forma de exploatare deschisa, luminata de mit, de arta "consolarii metafizice". "O cultura superioara — scrie Nietzsche in cartea sa Omenesc, prea omenesc (1878) — poate aparea numai acolo unde exista in societate doua caste distincte : cea a celor ce muncesc si cea a trindavilor, a celor apti pentru adevarata trindavie; sau mai tare spus : casta muncii silite si casta muncii libere.. Astfel graieste catre noi glasul timpurilor antice : dar unde mai sint urechi sa auda ?"48 "Utopia mea : intr-o ordine sociala mai buna, munca grea si nevoile vietii vor cadea in sarcina celor ce sufera cel mai putin de pe urma lor, prin urmare a celor mai obtuzi si, tot asa, in mod progresiv, 48 Fr. Nietzsche, Menschliches Allzumenschliches, in Nietzsches Werke, voi. ii, C. G. Naumann Verlag, Leipzig, 1906, p. 327. "Rezumatul" nietzsehean al conceptiei elitare   219 pina la cei sensibili la cele mai inalte si rafinate ipostaze ale suferintei si care sufera chiar si in conditiile unei mari usurari a vietii."49 Astfel este descifrat sensul social al pesimismului estetic nietzsehean. Miezul sau s-a dovedit a fi o idee banala, potrivit careia omenirea a fost din totdeauna impartita in doua grupuri : unul superior (in care Schopenhauer ii incadra pe "oamenii de geniu") si altul inferior (la Schopenhauer — "oamenii folosului"). Primul e format din cei care sint sensibili la cele mai rafinate ipostaze ale suferintei, din cei care sint capabili de adevarata trindavie, iar cel de al doilea — din cei incapabili de asa ceva, din cei in stare doar de o munca silnica. Dupa parerea lui Nietzsche, diviziunea omenirii in aceste doua grupuri corespunde tendintei sale reale, naturii sale, si in aceasta problema el este intru totul solidar cu Schopenhauer. Spre deosebire de acesta din urma, el considera insa ca a existat o vreme in istoria omenirii cind societatea s-a constituit calauzindu-se de respectivul principiu de impartire a oamenilor ; o astfel de societate a fost polis-ul clasic al vechilor greci, "singurul popor genial din istoria universala"50. Dupa dezmembrarea polis-ului grec, Nietzsche considera ca incepe perioada unor organizari sociale constituite pe baza unui principiu diferit, ce reprezenta o deviere de la impartirea fireasca a societatii in oameni liberi si sclavi. "Lupta impotriva omului natural a produs omul nenatural.''51 De acest lucru se face raspunzator, in primul rind, crestinismul, care a proclamat egalitatea tuturor oamenilor in fata lui Dumnezeu, "amestecind" in felul acesta oamenii liberi cu sclavii. "Suferim de pe urma impuritatii si neclaritatii umanului, de pe urma mitomaniei subtile pe care crestinismul a adus-o asupra oamenilor.''52 48 ibid., pp. 340-341. 50 Nietzsches Werke, voi. X, ed. cit., p. 390, 51 ibid., p. 405. 52 ibid. 220   i. Davidov, Arta si elita si daca in calitate de miez real, de esenta sociologica a culturii dionisiace, tragica si pesimista, se manifesta, in interpretarea lui Nietzsche, principiul inegalitatii oamenilor, inteles ca principiul vesnicei diviziuni a omenirii in liberi si sclavi, atunci continutul real al culturii optimiste, socratice, alexandrine, opusa ei, il constituie, la Nietzsche, principiul egalitatii oamenilor si, in ultima instanta, principiul socialismului. "Sa nu ascundem de noi insine — scria Nietzsche inca in Originea tragediei — ceea ce ascunde in poala ei aceasta cultura socratica! Optimismul ce se considera neingradit 1 Sa nu ne speriem atunci cind roadele acestui optimism vor fi coapte, cind societatea fermentata de o asemenea cultura pina in cele mai joase straturi ale ei va incepe sa se cutremure de dorintele si poftele luxuriante, cind credinta in fericirea pa-minteasca a tuturora, cind credinta in posibilitatea unei asemenea culturi generale a stiintei se va transforma treptat in revendicarea amenintatoare a unei asemenea fericiri pamintene alexandrine, in invocarea unui dens ex machina euripidian."53 Cultura socratica este opusa culturii dionisiace in calitate de cultura bazata pe semnificatia universala a notiunii, a gindirii logice in general, accesibila, fara exceptie, tuturor oamenilor normali. Aceasta este "cultura universala a stiintei", care genereaza prin ea insasi cu necesitate principiul democratic si, in ultima instanta, socialist, al egalitatii sociale. Este important ca aceasta cultura nu are, conform parerii lui Nietzsche, nici o posibilitate sa evite concluziile socialiste, deoarece, de vreme ce e recunoscuta universalitatea (si accesibilitatea generala) a oricarei cunoasteri, trebuie acceptata si ideea posibilitatii si necesitatii constituirii unei societati bazate pe egalitate sociala, pe egalitatea oamenilor fata de cultura. 53 Nietzsches Werke, voi. i, ed. cit., pp. 126-127. "Rezumatul" nietzschean al conceptiei elitare   221 in felul acesta insa cultura alexandrina (socratica) isi taie craca de sub picioare. Fariseismul societatii burgheze in raport cu propriile sale premise (sclavajul disimulat) nu se iroseste in zadar. Sclavii de formatie noua (muncitorii) iau in serios vorbaria ipocrita privitoare la egalitate si incep sa revendice realizarea ei de fapt. "Trebuie sa remarcam  — scrie Nietzsche — ca, pentru a avea o existenta trainica, cultura alexandrina are nevoie de o stare a sclavilor ; in viziunea ei optimista cu privire la existenta, ea tagaduieste insa necesitatea unei asemenea stari si merge de aceea in intimpinarea unei infricosatoare disparitii, atunci cind efectul ademenitor si linistitor al vorbelor despre "demnitatea omului" si "demnitatea muncii" s-a consumat. Nimic nu este mai ingrozitor, decit starea barbara a sclavului care a invatat sa-si considere existenta o nedreptate si care se pregateste de razbunare nu numai pentru sine, ci pentru toate generatiile."54 Aceste cuvinte, scrise de tinarul Nietzsche in Nasterea tragediei din spiritul muzicii, nu lasa loc pentru nici o indoiala cu privire la sensul social al nazuintei nietzscheene spre cultura tragica (pesimista), orizontul careia este populat de mituri. Misiunea unei asemenea culturi (care trebuia, dupa parerea lui Nietzsche, sa se nasca din spiritul muzicii lui Richard Wagner) consta in readucerea omenirii la starea sa "naturala", la impartirea fatisa si mitologic fundamentata in oameni liberi si sclavi. Ceea ce e mai important, mai pecesar de facut pentru reintoarcerea la aceasta situatie, esite anume distrugerea bazei culturii socratic-alexandrine, a "culturii universale a stiintei''', distrugerea optimismului ei. in momentul in care reprezentarea optimista a posibilitatii egalitatii dintre oameni, aparuta pe baza acestei culturi, va fi nimicita, totul va reveni la starea "naturala". Patura "barbara" va inceta sa considere o "nedreptate" situa- 54 ibid., p. 127. 222   i. Davidov, Arta si elita tia sa sociala, iar cei chemati (prin capacitatea lor de a resimti cele mai inalte si rafinate ipostaze ale suferintei) sa stapineasca aceste paturi nu vor mai fi constrinsi la ipocrizie, la disimularea dominatiei lor prin fraze despre egalitatea intre oameni. Nietzsche e convins ca primul pas in acest sens a si fost facut. "Prin extraordinar curaj si intelepciune, Kant si Schopenhauer au repurtat cea mai grea victorie, victoria asupra optimismului ascuns in insasi esenta logicii, care este la rindul sau temelia culturii noastre."55 Desfiintind "dorinta de existenta multumita de sine a socraticii stiintifice, prin referirea la limitele ei"56, acesti ganditori au suscitat nevoia unei arte "dionisiace", a carei misiune consta tocmai in a ne salva privirile de spectacolul grozaviilor noptii si in a ne alina sufletul, cuprins de fiorii pornirilor volitionale, cu balsamul iluziei. Din aceasta nevoie metafizica s-a si nascut arta wagneriana a "consolarii metafizice"57, acea muzica din spiritul careia trebuie sa renasca cultura mitologica in genere. inca in lucrarile timpurii ale lui Nietzsche, conceptia mitologica a artei (a culturii in genere) si-a dezvaluit in felul acesta, cu suficienta claritate, sensul social. Tendinta elitara in intelegerea artei, dezvoltata (spre deosebire de alti reprezentanti ai aceleiasi tendinte teoretice) cu o consecventa de invidiat, si-a epuizat aici posibilitatile concluziilor extreme. Tocmai aceasta consecventa in dezvoltarea unor tendinte de-abia conturate pina la ultimele concluzii consti- 55 ibid., p. 128. 56 ibid., p. 139. 57 ,,Sa ne imaginam — scrie Nietzsche in Nasterea tragediei — o generatie care creste cu aceasta neinfricare in priviri, cu aceasta nazuinta eroica spre ingrozitor, sa ne inchipuim pasul cutezator al acestor ucigasi de balauri, mindra indrazneala cu care intorc spatele tuturor doctrinelor slabiciunii, optimismului, pentru a "trai rezolut" in toate si totul; nu ar fi oare necesar ca omul tragic al acestei culturi sa doreasca, pentru a se educa intru severitate si groaza, o noua arta, arta consolarii metafizice, a tragediei.." (ibid., p. 129) "Rezumatul"' nietzschean al conceptiei eiitare   223 tuie ceea ce deosebeste in primul rind conceptia mitologica asupra artei la tinarul Nietzsche de conceptia mitologica a lui Schlegel, Novalis sau Schelling. Schelling si romanticii se straduisera (chiar daca fara succes) sa depaseasca ,,extremismele" premiselor estetice elitar-aristocratice cu ajutorul conceptiei mitologice despre arta, pe cind Nietzsche procedeaza intr-un mod cu totul opus. El isi dezvolta conceptia cu privire la mitul antic (in general la cultura dionisiaca) tocmai pentru a consolida premisele sale eiitare, tragind din ele toate concluziile posibile. Schelling pornea de la "obiectivitatea general recunoscuta" a artei ("obiectivitate si sens universal"), spre deosebire, de exemplu, de filozofie, si isi constituia conceptia despre mit tocmai pe baza accesibilitatii generale a artei; Nietzsche afirma in schimb o premisa diametral opusa. El porneste de la prezumtia ca adevarata arta este prin natura ei elitara si accesibila numai celor "nascuti liberi", nu si sclavilor — si prin aceasta se delimiteaza de "cultura generala logic-notio-nala a stiintei", fata de care toti sint egali58. Schelling s-a straduit ca in albia noii sale mitologii sa contopeasca arta si stiinta, Nietzsche, dimpotriva, opune mitul sau "dionisiac" oricarei stiinte in general, aceasta din urma infatisindu-i-se ca fiind zamislita de cultura decadenta socratic-alexandrina, contaminata de spiritul optimismului si umanismului. 58 in opozitie cu cultura dionisiaca, creatoare a mitului tragic (sau a tragediei muzicale de tip wagnerian), cea socratica (sau alexandrina) e capabila, dupa convingerea lui Nietzsche, sa genereze doar o parodie a culturii adevarate, ca de pilda opera, "acest produs al omului teoretic, al criticului din public" (op. cit., voi i, p. 137). Dupa cum arata autorul Nasterii tragediei, "presupunerile despre opera sint o credinta falsa cu privire la procesul artistic, si anume acea credinta idilica potrivit careia orice om sensibil este un artist" ibid., p. 134). "in spiritul acestei credinte — continua Nietzsche — opera este expresia diletantismului in arta, care isi dicteaza legile optimismului vioi al omului teoretic" (ibid.). Acestei arte aflate la cheremul publicului, al gusturilor sale subrede, Nietzsche ii opune tragedia, ca produs al "omului dionisiac", aristocrat al spiritului, cautind in tragedie "consolarea metafizica". 2. "Criza lui Wagner" si lupta lui Nietzsche impotriva "masificarii1' artei Elementul principal care deosebeste in genere conceptia mitologica a tinarului Nietzsche de cea romantica si schellingiana il constituie pesimismul sau clar si consecvent. Tocmai aceasta imprejurare, care a atras o parte considerabila a intelectualitatii dezamagite catre autorul Nasterii tragediei, a devenit insa cu timpul unul din izvoarele caracterului profund contradictoriu al pozitiei nietzscheene, ceea ce a facut-o, din anumite puncte de vedere, mai subreda chiar decit pozitia romanticilor germani de la inceputul secolului al XlX-lea. Ambiguitatea pozitiei teoretice a tinarului Nietzsche s-a dezvaluit pregnant tocmai cind conceptia sa pesimista cu privire la mitologia antica si cultura tragic-dionisiaca in general a fost prezentata de el in calitate de ideal si caracteristica a societatii viitoare. Pesimismul schopenhauerian s-a intors impotriva lui Nietzsche -— ideologul. insasi corelatia verbala "ideal pesimist" pare contradictorie, iar chemarea la realizarea lui suna zeflemitor, a ironie. Cu cit erau culorile in care zugravea Nietzsche acest ideal mai intunecate, cu cit mai concret il prezenta prin analogie' cu pplis-ul sclavagist, cu atit se resimtea mai acut aceasta situatie. Aici s-a dezvaluit prudenta lui Schopenhauer, care nu a transformat niciodata perspectiva pesimista conturata de el in vreun ideal, incluzind in sistemul sau  1 deplinge faptul ca "optimismul ce pindea ascuns in geneza operei si in esenta culturii reprezentata de ea a reusit cu o repeziciune infricosatoare sa dezbrace muzica de dionisiaca ei predestinare, pentru a-i conferi in schimb caracterul amuzant al jocului cu formele" (ibid., p. 138), si isi exprima speranta ca aceasta e doar o stare trecatoare. Tragediile muzicale ale lui Wagner sint interpretate de el ca fiind un semn al faptului ca muzica se. reintoarce la "destinul sau universal dionisiac". "Rezumatul" nietzsehean al conceptiei elitare   225 "idealul" (imperiul platonian al ideilor) ca ceva exterior acestei perspective, ca o forma a "despartirii" de ea. El a intuit pesemne faptul ca pesimismul prin el insusi, ca perspectiva pesimista a societatii prin ea insasi nu pot juca rolul idealului si a conferit imperiului adevarului si frumusetii o pozitie intermediara, scoasa de sub influenta vointei atotputernice si neatinsa de trista perspectiva a dezvoltarii umane. Fara indoiala, el a simtit ca daca il poti convinge pe om, apelind la cutare argumente, de inevitabilitatea perspectivei pesimiste ce se deschide in fata universului, in nici un caz nu-1 poti convinge sa actioneze constient si activ in sensul realizarii ei. Cea mai fireasca pozitie a omului ce crede in inevitabilitatea perspectivei pesimiste este aceea a inactivitatii. si pentru Schopenhauer, introducerea in sistemul sau filozofic a imperiului platonian al ideilor accesibile doar celui ce face abstractie de orice contemplare lumeasca a fost o incercare de a se sustrage viziunii pesimiste asupra lumii, asupra omenirii si istoriei, o incercare de a depasi, macar in domeniul filozofiei, inactivitatea. iata de ce Schopenhauer, care taiase radacinile oricarui ideal, prin faptul ca exclusese perspectiva optimista de dezvoltare a omenirii, il si repune in drepturi ca ideal al contemplarii dezinteresate, in forma afirmarii "caracterului ideal" al contemplarii iilozofic-estetice a acestei lipse de perspectiva, in forma afirmarii "caracterului ideal" al desfatarii obtinute din insusi actul contemplarii acestei lipse de perspectiva. Prin urmare, in calitate de ideal era proclamat filozoful pesimist insusi, contemplatorul desfatat nu de continutul tabloului ce i se dezvaluia, ci de chiar actul contemplarii, a carui obiectivitate (si adevar si frumusete) confirma tocmai uritenia tabloului ce provocase desfatarea estetica : o mai mare obiectivitate a contemplarii este de neinchipuit. in felul acesta idealul, exclus din continutul contemplarii estetic-filo-zofice, din sfera obiectului contemplarii, era transmutat 226 i i. Davidov, Arta si elita in insusi actul contemplarii: in ideal era transformata "contemplarea pura", forma trairii unei anumite contemplari abstracte. Dorind sa apropie filozofia de viata, tinarul Nietzsche nu a luat in consideratie aceasta inteleapta prudenta a magistrului sau. Proiectind pesimismul scho-penhauerian asupra trecutului si, in acelasi timp (pe baza invataturii despre eterna reintoarcere), asupra viitorului, el a transformat in ideal tocmai obiectul contemplarii si nu actul contemplarii, continutul pesimismului, si nu forma sa. A aparut astfel un fenomen ideologic ce ar putea mai degraba fi desemnat cu numele de "antiideal", decit de ideal. Daca idealul fagaduia oamenilor fericirea, "antiidealul" le proorocea, in schimb, nefericirea. idealul indemna la bine si dreptate, "antiidealul" afirma raul si nedreptatea. idealul suna ca o chemare catre lumina si bucurie, "antiidealul" amintea mai degraba de "chemarea intunecata si demonica a stramosilor", rasunind dinspre viitor. Tinarul Nietzsche a ajuns, in felul acesta, in situatia Casandrei, cu deosebirea — ce e drept — esentiala, ca el indemna lumea la realizarea proorocirilor sale. in fata lui s-a ivit astfel o dilema ; fie sa descopere in acest "antiideal" aspecte atragatoare, colorindu-1, retransformindu-1 in ideal, fie sa incerce a demonstra ca perspectiva schitata de el se va realiza cu necesitate, independent de vointa si de dorintele oamenilor, de faptul ca un asemenea deznodamint le este sau nu pe plac. Nietzsche s-a zbatut intre aceste doua posibilitati toata viata; aci se apuca sa zugraveasca acest "antiideal" in culori tragice, dionisiace, imprumutate din paleta Antichitatii, aci se referea la necesitatea metafizica — la legea "eternei reintoarceri", care duce la realizarea perspectivei preconizate, cu aceeasi inevitabilitate cu care se succed ziua si noaptea. Aci incepea sa apeleze la el in numele unor noi "valori" (ce aveau un substrat etic bine determinat, paradoxal pentru adversarul oricarei morale) : in numele cinstei "Rezumatul" nietzschean al conceptiei elitare   227 si sinceritatii, barbatiei si eroismului s.a.m.d., aci facea apel la "natura umana", la tendintele ei inevitabile si la straduintele ei, care trebuiau sa duca la realizarea viitorului "antiideal", in ciuda reprezentarilor morale ale oamenilor. Aci se adresa solitarilor sai "convisatori", oamenii unui simt estetic dezvoltat, incercind sa-i ademeneasca "pe noi carari ascunse in locurile de celebrare a dansului"1, aci incepea, desi intr-o forma voalata, sa cocheteze cu mai marii acestei lumi. Particularitatea primei etape de dezvoltare a lui Nietzsche a constituit-o, dupa cum am vazut, faptul ca asupra idealului nietzschean a fost aruncat valul tainic al "artei consolarii metafizice", valul muzicii wagneriene. Aceasta muzica a fost pentru tinarul Nietzsche si o vestitoare a viitorului, si o garantie a lui, si o chemare catre el, a fost acea "oglinda a vointei" in care privin-du-se, vointa (intruchipata in omenire) pasea curajos in intimpinarea propriei sale tragedii. Anume aceasta imbinare — "idealul pesimist" plus arta "consolarii metafizice" — a constituit terenul real al aliantei tinarului Nietzsche cu virsinicul Wagner, impiedicindu-1 pe fiecare dintre aliati in parte sa patrunda sensul programului celuilalt : pe primul — sensul crestin-religios al consolarii metafizice, dat de muzica wagneriana, pe cel de al doilea — sensul concret-istoric ascuns in reprezentarea nietzscheana a Antichitatii, propusa ca perspectiva reala, ca model al societatii viitoare. A fost de ajuns ca unul dintre ei sa dezlege "cifrul" ascuns in reprezentarile celuilalt si alianta a luat sfirsit. Divergenta dintre Nietzsche si batrinul sau prieten, a fost pregatita de un sir de imprejurari : de convorbirile cu Wagner, in timpul carora Nietzsche a simtit dintr-o data inclinatia compozitorului de a cocheta cu catolicismul, fapt ce l-a scirbit cu atit mai mult pe Nietzsche cu cit l-a considerat nesincer, o pura "afacere" ; de comportarea lui Wagner in timpul pregatirii festivi- 1 Fr. Nietzsche, Die Geburt der Tragodie, in Nietzsches Werke, voi. i, ed. cit., p. 5. 228 i i. Davidov, Arta si elita tatilor de la Bayreuth cind, ocupat cu treburile marunte, compozitorul s-a prezentat privirilor lui Nietzsche cu totul altfel decit ca geniul olimpian pe care acesta il descrisese in ale sale "cugetari inactuale" (Rlchard Wagner la Bayreuth) ; de reactia elitei bayreuthiene in timpul executarii operelor wagneriene care i s-a infatisat lui Nietzsche -— stupefiat — ca o gloata framintata de toate acele pasiuni care, cum s-a dovedit, stapinesc orice grup de oameni, cind acesta se manifesta ca "masa" ; si, in sfirsit, decurgind organic din toate acestea, de senzatia provocata de executarea operelor lui Wagner la Bayreuth, ba chiar de toate aceste opere insesi. Dupa dezvaluirea tuturor acestor momente ce pregatisera treptat ruptura, pretextul pentru izbucnirea directa a lui Nietzsche impotriva lui Wagner a fost faptul ca "Richard Wagner, in aparenta cel mai victorios.. s-a prabusit dintr-o data neputincios si zdrobit in fata crucii crestine"2. Aceasta imprejurare l-a determinat pe Nietzsche sa se priveasca altfel si pe sine, atitudinea sa fata de muzica wagneriana si fata de romantism, pe care il considera acum a fi adevaratul izvor al muzicii wagneriene. "Am inceput — scria Nietzsche mai tirziu despre aceasta schimbare a sa — prin a-mi interzice hotarit si din principiu orice muzica romantica — aceasta arta echivoca, laudaroasa si sufocanta, care distruge veselia si fata sufletului si inmulteste acel dor neclar si acea concupiscenta gaunoasa.. impotriva muzicii romantice mi-am indreptat eu pe atunci prima banuiala si apoi precautia.."3 E semnificativ ca Nietzsche a interpretat aceasta schimbare sub semnul luptei impotriva "falsului pesimism", pentru "adevaratul pesimism", impotriva "pesimismului las", invaluit de "minciuna romantica", pentru 2 Fr. Nietzsche, Menschlisches Allzumenschliches, ed. cit., p. 6. 3 ibid., p. 7. "Rezumatul" nietzschean al conceptiei eiitare   229 "pesimismul temerar"4, impotriva pesimismului celor slabi si vlaguiti, "nefericiti si invinsi", pentru pesimismul viguros al celor puternici si victoriosi5 6. "..Exista o vointa de tragic si de pesimism, care este atit simptomul rigurozitatii cit si al fortei intelectului (si al gustului, ai sentimentului, al constiintei). Cu aceasta vointa in piept nu te mai inspaimanti in fata inspaimantatorului si enigmaticului, atribute ale oricarei existente, ci le cauti tu insuti. in spatele unei asemenea vointe se afla curajul, mindria, nevoia unui adversar mare. Aceasta a fost perspectiva mea pesimista din capul locului, o perspectiva noua, dupa cite mi se pare."B in locul contemplarii pesimiste schopenhaueriene si in parte wagneriene a fost promovat astfel un "activism pesimist" suii-generis. Eliberati de lume, "oameniide geniu" schopenhaueri-eni s-au razvratit dintr-o data, incheind un pact cu intunecata vointa, asemenea lui Faust. Ca si Faust, ei si-au vindut sufletul —- frumusetea si adevarul — propriului lor Mefisto, dindu-le in puterea vointei. si, mina in mina cu Mefisto, au purces in intimpinarea perspectivei pesimiste : "De aici — scrie Nietzsche, referindu-se la ofensiva sa contra pesimismului romantic — a pornit o indelunga peregrinare, cautare, schimbare, o pornire impotriva oricarei stabilitati, impotriva afirmarii sau negarii grosolane.."7 Este adevarat, deznodamintul acestei "peregrinari" (si aici Nietzsche si-a caracterizat cu luciditate evolutia filozofica) se deosebeste esential de acela care incheia nemuritoarea tragedie a goethenianului Faust. Faust -Nietzsche (precum si oamenii de geniu in numele carora filozofa) nu a reusit sa se elibereze de sub stapinirea noului Mefisto — al vointei burghez-utilitarist orientate. si nu a reusit tocmai pentru ca sufletul faustic 4 ibid., p. 9. 5 ibid., p. 11. 6 ibid., p. 12. 7 ibid., p. 10. 230   i. Davidov, Arta si elita — adevarul si frumusetea — i-a fost oferit lui Mefisto intru slujire cu mult inainte ca termenul pactului sa se fi scurs, inainte ca "peregrinarile" teoretice nietzscheene sa fi luat sfirsit. De la neinfrinatele laude la adresa lui Wagner si a muzicii sale, Nietzsche a trecut la o tot atit de neinfrinata critica a lui ! Daca la inceput Wagner a fost pentru el semnul rasaritului, al inceputului renasterii omenirii, ulterior el n-a mai constituit decit un simptom al crepusculului, al decaderii unei anumite trepte culturale a omenirii, dincolo de care era prevestita o noua treapta. Daca mai inainte muzica lui Wagner i s-a parut a fi expresia adecvata a naturii umane, a "sufletului dionisiac", al adevaratului om, acum ea i se parea o denaturare a naturii umane, expresia bolii ei, a suferintei, a decadentei. Daca odinioara el crezuse ca din spiritul muzicii lui Wagner se va dezvolta, fie si intr-un viitor indepartat, o noua cultura tragica, o noua societate asemanatoare celei antice, acum el era in schimb ferm convins ca aceasta muzica este expresia contemporaneitatii fatarnice, utilitariste si mic-burgheze, sentimentale, putrede si degenerate de sus pina jos, si ca de aceea, impreuna cu epoca ei decadenta, ea trebuie sa fie definitiv inmormintata in trecut. initial, muzica lui Wagner i-a furnizat o platforma estetica de pe care sa intreprinda critica epocii sale, ulterior ea a devenit obiectul insusi al acestei critici, deoarece nu mai constituia decit expresia epocii prezente, demna doar de critica si de sarcasm. si totusi, chiar si in aceasta critica ce exprima o schimbare de orientare oarecum radicala, se putea descoperi ceva din acel Nietzsche de odinioara, se putea descoperi o anulmita tendinta in promovarea careia el isi ramasese siesi fidel. Critica respectiva era dezvoltata de pe pozitiile conceptiei elitare despre arta, ea reprezenta o continuare a ei, o evolutie logica, ce nu venea in contradictie cu premisa initiala. Nietzsche ii refuza muzicii wagneriene sensul vesnic, anistoric. Ea i se prezinta ca un fenomen apartinind "Rezumatul" nietzsehean al conceptiei elitare   231 unei culturi determinate si unei etape determinate in dezvoltarea culturii. in pofida propriei sale interpretari, expusa in Cugetari inactuale despre Wagner la Bayreuth, Nietzsche ii smulge muzicii aureola ei metafizica. si in concordanta cu noua sa intelegere, el interpreteaza muzica lui Wagner ca expresie a acelei epoci de "restaurare" si "reactie", in timpul careia s-au dezvoltat si s-au amestecat in Europa tendintele sentimental-catolice si autonom-nationale, ca expresie a acelui spirit, care isi duce razboiul retrograd impotriva spiritului luminist, a utopiilor franceze ultranationale si a luciditatii cu care englezii si americanii isi reorganizeaza societatea. Tocmai aceste imprejurari trecatoare, concret-istorice, care conferisera muzicii lui Wagner, si in genere romantismului wagnerian, insemnatate, trebuiau, conform noilor conceptii ale lui Nietzsche, sa conditioneze caracterul temporal al wagnerianismului in muzica si in teorie. Conform noului punct de vedere al lui Nietzsche, muzica wagneriana era stigmatizata de aceleasi vicii si limite, care stigmatizasera in genere arta in "veacul muncii". Oamenii acestui "veac" nu sint capabili sa consacre artei cele mai bune ore ale zilei, chiar daca aceasta arta ar fi una dintre cele mai mari si impunatoare. Ei cauta in arta odihna si sint in stare sa-i consacre doar ramasitele timpului lor, ramasitele fortelor lor spirituale. Din aceasta cauza, arta autentica, ce pretinde publicului si un timp considerabil si o mare energie spirituala si un inalt elan sufletesc, se dovedeste a fi inaccesibila oamenilor "truditori" si intreprinzatori, intimpinind opozitia acestora. Cit priveste oamenii trindavi, care constituie polul opus al truditorilor, nici ei nu vor sa recunoasca marea arta si considera cerintele acesteia neintemeiate. Lipsita de terenul ei real, arta se deformeaza si natura ei este denaturata; constrinsa sa se adreseze pe de o parte celor istoviti si pe de alta parte celor trindavi, 232   i. Davidov, Arta si elita arta trebuie fie sa moara, fie sa se transforme intr-o distractie ; ea alege cea de a doua varianta. in aceasta calitate a ei, arta se transforma intr-un puternic mijloc stimulator. Forta ei se masoara dupa capacitatea de a aduce intr-o stare de excitare pe oamenii obositi si trindavi, pentru care este in egala masura caracteristica tocirea posibilitatii receptarii estetice, caracterul grosolan sau maladiv al sensibilitatii estetice in general. Pentru cei obositi si trindavi arta se vede silita sa foloseasca mijloacele stimulatoare cele mai puternice, care ar putea trezi si pe cei jumatate morti, mijloace in stare sa-l cutremure pe om. Cind foloseste insa aceste mijloace — care constituie elementele proprii unei "arte inferioare" — arta este in decadere, iar omul ce resimte nevoia unei astfel de arte si care primeste din partea ei o desfatare estetica — un decadent, adica un om in care fortele vitale sint pe cale de epuizare. Pornind de la aceasta idee, Nietzsche il critica pe Wagner in primul rind ca decadent, mai mult, ca pe cel mai clar si consecvent reprezentant al epocii decadentismului, al culturii decadente, al artei decadente. Conform noii sale pareri, Wagner "avea naivitatea decadentismului : aceasta a constituit superioritatea sa. Credea in ea, nu se oprea in fata nici unei logici a decadentismului"8. Critica intreprinsa la adresa artei lui Wagner este considerata de aceea de catre Nietzsche ca o critica adresata decadentismului ca atare, in forma sa pura. El traieste profund, personal, intim aceasta lupta impotriva decadentismului wagnerian. "Sint — scrie el — ca si Wagner, odrasla acestor vremi — vreau sa spun un decadent: numai ca eu am devenit constient de acest lucru si m-am aparat de el. Filozoful din mine s-a aparat de el."9 Pozitia pe care se situa acum Nietzsche il elibera de toate obligatiile sale in raport cu tot 8 Nietzsches Werke, voi. Viii, ed. cit., p. 45. ’ ibid., p. 1. "Rezumatul" nietzschean al conceptiei elitare   233 ceea ce scrisese anterior despre Wagner, transformind totodata critica wagnerianismului intr-un soti de autocritica, de despartire de propriul trecut romantic-wagnerian. Cel mai interesant moment al acestei "autocritici" il constituie faptul ca Nietzsche de mai tirziu transforma cu o uimitoare usurinta cele scrise de tinarul Nietzsche in-tr-un material destinat criticii, sarcasmului, parodiei. Cu deosebita profunzime si precizie ni se dezvaluie faptul ca autoparodierea mai ca se dovedeste a fi metoda de baza cu ajutorul careia Nietzsche realizeaza trecerea de la o etapa a dezvoltarii sale spirituale la o alta noua. Avind in vedere aceasta din urma imprejurare, am putea — credem — fi de acord cu Nietzsche atunci cind el se considera decadent. intrucit in metoda evolutiei sale filozofice el a creat acea schema clasica a "auto-parodierii" — nesfirsita reflexie ce se submineaza pe sine — care a fost ulterior reluata de artistii decadenti ai secolului al XX-lea. "ironia divina" schlegeliana, pre-supunind fenomenul distantarii, atitudinea ironica a "Eu"-ului fata de propriile sale creatii, se transforma la Nietzsche intr-un nesfirsit proces tragic al "devorarii de catre subiect" a propriilor creatii, care marcheaza diferitele etape ale evolutiei sale (evolutie ce se transforma pe aceasta baza intr-un proces de "autodevorare" a subiectului). Aceasta trecere de la romantici la Nietzsche poate fi cu adevarat caracterizata ca procesul "imbolnavirii" romantismului german, ca procesul trecerii la decadentism — e adevarat, in alta acceptie decit la Nietzsche. intre simptomele decaderii constatate acum de autorul Amurgului idolilor, in creatia lui Wagner se numara : "..declinul fortei organizatoare ; abuzul de mijloace transmise fara posibilitatea unei justificari, fara o finalitate ; falsificarea in copierea marilor forme, pentru care astazi nimeni nu e suficient de puternic, nrindru, constient de sine, sanatos ; viabilitatea extrem de mare a celor marunte ; afectul cu orice pret ; rafinamentul ca 234   i. Davidov, Arta si elita expresie a vietii saracite, tot mai multi nervi in locul carnii"10. Aceste trasaturi caracterizeaza, dupa parerea lui Nietzsche, si pe ceilalti decadenti, care se deosebesc de Wagner doar prin aceea ca sovaie in decadentismul lor — "si nimic mai mult"11. in ceea ce-1 priveste pe Wagner, el nu este in decadentismul sau doar un militant consecvent, ci stie totodata "sa-si prezinte stricaciunea ca lege, ca progres, ca implinire"12. Nietzsche subliniaza cu perseverenta ca toate aceste  simptome ale decadentismului decurg dintr-o singura tendinta wagneriana generala si hotaratoare : din orientarea lui spre oamenii unei epoci in declin, spre slabiciunile si spre oboseala lor, spre caracterul lor maladiv si viciat. Dupa parerea lui Nietzsche, "Wagner este pentru muzica o mare pierdere. El a ghicit in ea mijlocul de a excita nervii obositi si prin aceasta a imbolnavit muzica, in arta, nu mica ii este inventivitatea pentru a imboldi pe cei istoviti, a-i readuce la viata pe cei jumatate morti. El este un maestru al metodelor hipnotice ; ii doboara si pe cei voinici ca taurii"13. Wagner cauta sa obtina acest rezultat in primul rind prin inlocuirea claritatii gandirii muzicale clasice cu universul "simtamintelor nebuloase", cu haosul ideilor inca nenascute si cu presentimentul celor viitoare. in muzica lui Wagner universul este infatisat asa cum era el "inainte de a fi fost creat de Dumnezeu — recrudescenta a haosului.. Haosul provoaca presimtiri.."14. Asa este descifrata in lucrarile mai tirzii ale lui Nietzsche ideea "melodiei infinite" in muzica ("infinitul, dar fara melo- die"1  ;). Aici se ascunde, dupa parerea lui Nietzsche, 10 ibid., p. 45. 11 ibid. 12 ibid., p. 16. 13 ibid., p. 18. 14 ibid., p. 20. 15 ibid. .Rezumatul11 nietzschean al conceptiei eiitare   235 secretul influentei muzicii lui Wagner : el este pur fiziologic ; este secretul "cuceririi maduvei spinarii", ce reduce totul la culoarea muzicala, iar ceea ce rezulta de aici "aproape ca nu mai are importanta"1 . Principala este in sine doar "forta imbatatoare a presentimentului"16 17 ; ce anume este presimtit nu-1 mai intereseaza pe Wagner, nu mai constituie grija lui. in al doilea rind, Wagner cauta sa obtina efectul urmarit prin infatisarea pasiunilor ; "poti infatisa patimile, chiar daca ignorezi toate virtutile contrapunctului"18; patima este aceea care "doboara inainte de toate"19. in combinatie cu influenta fiziologica exercitata de muzica wagneriana, pasiunea, dupa cum afirma Nietzsche, se transforma "intr-o gimnastica a uritului pe fringhia dis-armoniei"20. in legatura organica cu aceasta tendinta se afla nazuinta lui Wagner de a transforma muzica intr-un retorism teatral, facind din ea "un mijloc al expresiei, al intaririi mimicii, al sugestiei, al pitoresc-psihologicului"21. Dupa cum afirma Nietzsche in lucrarile sale mai tir-zii, principala tendinta ce patrunde toate cautarile artistice ale lui Wagner, compozitorul si dramaturgul teatral, este asadar dorinta de a placea publicului, de a-i cistiga bunavointa. Chiar luata in sine, aceasta nazuinta e o dovada a slabiciunii temperamentale a lui Wagner, o dovada de efeminare, un simptom al lipsei principiului volitional, temerar. Nietzsche considera ca acest lucru isi gaseste expresia concentrata in faptul ca Wagner este, prin natura si chemarea sa, actor. "Nici nu stiti cine e Wagner! Un foarte mare actor! "22 exclama Nietzsche. Comportarea lui Wagner-actorul, intruchipata in operele sale, ar putea la prima vedere sa para ca e in con- 16 ibid. 17 ibid, 18 ibid. 19 ibid. 20 ibid., p. 21. 21 ibid., p. 27. 22 ibid. 236   i. Davidov, Arta si elita tradictie cu imaginea lui ca o fire slaba, efeminata. "Actorul Wagner este un tiran, patosul lui arunca peste bord orice gust, orice impotrivire."23 "Arta lui Wagner apasa cu o suta de atmosfere. N-aveti idecii sa va plecati, alta iesire nu aveti."24 "Acest patos wagnerian — care-ti taie rasuflarea, acest "nu-mai-vreau-sa-mi-scapi" al unui sentiment extrem.."25 Respectiva forta este insa iluzorie, ea decurge din insasi slabiciunea lui Wagner, din neputinta lui de a se ridica mai presus de public, deasupra epocii, deasupra timpului sau. incapabil sa se inalte pina la nivelul artei autentice — al carei ideal il constituie acum, dupa parerea lui Nietzsche, ochiul lui Zarathustra, ochiul privind omenirea de la ametitoare inaltimi, de sus in jos — lui Wagner nu i-a ramas decit sa se adapteze publicului, sa-i maguleasca slabiciunile, sa caute anume in aceste slabiciuni armele cu ajutorul carora sa-l domine. in felul acesta, "tirania" lui Wagner se dovedeste a fi in fond doar chintesenta tuturor slabiciunilor publicului sau (ale "gloatei"). Potrivit noilor convingeri ale lui Nietzsche, toate elementele creatiei wagneriene au fost in modul cel mai riguros predeterminate de gusturile multimii, de tendintele estetice ale unei epoci decadente. "Wagner a fost ceva desavirsit, un decadent tipic, caruia ii lipseste orice "vointa libera", la care fiecare trasatura e marcata de necesitate."26 intrucit insa singura arta ce corespunde pe deplin gusturilor multimii este arta teatrala, Wagner a transformat muzica intr-o arta teatrala, devenind el insusi actor in sensul cel mai larg al cuvintului. intr-unul din fragmentele pe care Nietzsche le-a atribuit ulterior perioadei Cugetarilor inactuale, el scria : "Wagner incearca o innoire a artei pornind de la singura baza inca disponibila, de la teatru. Cu adevarat, 23 ibid., p. 26. 24 ibid. 25 ibid. 26 ibid., p. 23. "Rezumatul" nietzsehean al conceptiei elitare   237 masa poate fi excitata doar aici, si nu la muzeu sau la concert. Este vorba, bineinteles, de o masa foarte grosolana, si biruirea teatrocratiei s-a dovedit, cel putin pina acum, imposibila"27. Chiar daca admitem ca acest fragment, surprinzator de consonant cu parerile lui Nietzsche de mai tirziu, a fost scris in perioada timpurie, nu putem sa nu tinem seama de faptul ca respectiva idee nu si-a gasit dezvoltarea in lucrarile sale timpurii, ba mai mult, a fost chiar formulata ca fiind discutabila. "Problema : trebuie oare ca arta sa traiasca vesnic sectar si izolat ? Este posibila aducerea ei la putere ? in aceasta consta insemnatatea lui Wagner : el isi pune la incercare tirania, cu ajutorul maselor teatrale.."28 in schimb, in lucrarile tirzii consacrate lui Wagner (Cazul Wagner si Nietzsche contra Wagner), la care ne referim, caracterul ei problematic lipseste cu desavirsire. incercarea de a cuceri puterea in arta prin intermediul "maselor teatrale" este caracterizata ca o definitiva decadere a artei, ca principal simptom al decadentei. "Wagnerienilor — scrie Nietzsche in lucrarea sa Cazul Wagner — sa li se spuna de o suta de ori de ]a obraz ce este teatrul: o permanenta injosire a artei, intotdeauna ceva secundar, ceva grosolanit, mulat dupa masura maselor, anume ticluit pentru ele ! Nici Wagner nu a adus aici vreo schimbare : Bayreuth-ul este opera mare, dar nici macar buna.. Teatrul e o forma de demolare in problemele gustului, teatrul este o insurectie a maselor, un plebiscit impotriva bunului gust. Acest lucru anume il si demonstreaza cazul Wagner: el a cucerit multimea si a stricat gustul, a stricat pina si gustul nostru pentru opera!"29 Aceeasi idee constituie si leit-moti-vul altei lucrari — Nietzsche contra Wagner : "Nimeni nu-si aduce in teatru simtamintele cele mai rafinate ale artei sale si cel mai putin le aduce artistul care lucreaza 27 Nietzsches Werke, voi. X, ed. cit., pp. 427-428. 28 ibid., p. 428. 29 Nietzsches Werke, voi. Viii, ed. cit., pp. 40-41. 238   i. Davidov, Arta si elita pentru teatru; aici lipseste singuratatea, iar lucrurile desavarsite nu suporta martori.. in teatru devii popor, turma, femeie, fariseu, vita vorbitoare, patron, idiot — wagnerian: chiar si constiinta cea mai personala se supune aici vrajii nivelatoare a numarului mare, aici domneste vecinul, aici devii vecin.."30 Aceste pareri ale lui Nietzsche caracterizeaza cu precadere tonul polemicii impotriva lui Wagner. Ea este purtata de pe pozitiile conceptiei elitare a artei, impinsa pina la concluzii extremist-individualiste. Wagner, pe care tinarul Nietzsche il salutase ca pe un vestitor insingurat al viitorului, ca pe o speranta a "oamenilor" inactuali (a elitei artistice de la Bayreuth), este acum caracterizat drept un demagog al muzicii, drept unul ce exprima gusturile grosolane si maladive ale "gloatei", reprezentant al unei "arte inferioare". Critica wagneri-anismului se transforma in acest fel intr-o critica a teatrului ca forma a artei de masa, intr-o critica a "insurectiei maselor" impotriva artei adevarate si a frumusetii adevarate, prin urmare, in critica a tot ceea ce e azi desemnat drept fenomenul "masificarii" artei (chiar si locutiunea "insurectia maselor" atribuita actualmente autorului cartii cu aceeasi denumire — Ortega у Gasset — se dovedeste a fi fost creata de Nietzsche in lucrarile sale tirzii. Este interesant ca opera de la Bayreuth, aceeasi pe care tinarul Nietzsche o privise ca pe un leagan al elitei artistice din Bayreuth, era acum data drept teatru inteles ca arta de masa, arta a gloatei. "La Bayreuth esti cinstit numai ca masa, ca individ minti si te minti — scrie Nietzsche. — Plecind la Bayreuth, te lasi pe tine insuti acasa, renunti ia dreptul propriei limbi si propriei optiuni, la propriul gust si chiar la propria temeritate, pe care, intre cei patru pereti ai tai, o manifesti impotriva lui Dumnezeu si impotriva lumii."31 Cu aceeasi 30 ibid., pp. 188-189. 31 ibid. p. 188. ^Rezumatul" nietzschean al conceptiei elitare   239 patima ii demasca Nietzsche acum -ca reprezentanti ai "actualitatii" in decadere, incapabili sa depaseasca tendintele decadente ale epocii lor, pe cei pe care in tinerete ii proslavise ca "oamenii inactuali" de la Bayreuth. Toti cei salutati de tinarul Nietzsche ca alesi, ca elita,, erau acum priviti ca gloata, ca masa. Aceasta "gloata" teatrala din Bayreuth era insa foarte pestrita si neomogena. "Cea mai buna parte" a ei o constituiau tinerii germani, "Siegfriezi incornorati si tot felul de alti wagnerieni"32. Alta parte o formau "cretinii educati"33. Acest conglomerat pestrit se configura intr-o gloata prin nazuinta comuna catre "liniste, pace, mare fara valuri" sau catre adaparea la izvoarele artei si filozofiei care sa duca pina la "betie, convulsii, ameteala"34, prin tendinta izvorita din chinurile provocate de "saracirea vietii"35. Aceasta nazuinta comuna il in-spaiminta pe Nietzsche in primul rind prin faptul ca transforma modalitatea trairii operei de arta -in comun, asa cum se intampla ia teatru, intr-o anumita forma de isterie colectiva. in masura in care vine in intimpinarea acestei cerinte a publicului, arta se transforma intr-un soi de hipnoza sociala36, care preschimba publicul intr-o gloata, intr-o masa amorfa, privata de toate insusirile-ce caracterizeaza indivizii ce o compun. "Aceasta generala transformare a artei in teatralism este o expresie tot atit de precisa a degenerescentei fiziologice (mai exact o forma de isterie) ca si fiecare dauna si stricaciune luata in parte, inaugurate in arta de -catre Wagner."37 Astfel se dezvaluie in toata claritatea principalul fenomen de care va lega Nietzsche de acum inainte decaderea artei, din care va conchide degenerescenta 32 ibid., p. 19. 33 ibid. 34 ibid., p. 193. 35 ibid. 36 ibid., p. 19. 37 ibid., pp. 22-23. '240 i i. Davidov, Arta si elita ei. Este fenomenul dramatizarii universale, al "teatralizarii" artei, al transformarii ei intr-o activitate "masifi-cata", intr-un cult public, in centrul caruia se inalta, in calitate de dirij'or-tiran, actorul, demagogul, ce domneste despotic asupra gloatei, magulindu-i slabiciunile. * * * Nu e greu de observat ca foarte multe din fenomenele pe care Nietzsche le condamna in lucrarile sale tirzii drept "masificarea" artei, transformarea ei intr-un cult public ce-i priveaza pe participanti de propriul lor Eu, de propria lor constiinta, de propria lor individualitate, posibilitate de optiune etc., Nietzsche — autor al Nasterii tragediei din spiritul muzicii — le salutase drept expresie a "principiului dionisiac", ce lichida orice particularitate umana si readucea individul la izvoarele comunitare ale existentei sale, il dizolva in "starea primara". "Arta dionisiaca cauta si ea sa ne convinga de vesnica bucurie a existentei —- scrie Nietzsche in Nasterea tragediei — numai ca noi trebuie sa cautam aceasta bucurie nu in aparente, ci dincolo de ele. Sintem nevoiti sa recunoastem ca si noi, ca tot ceea ce apare, trebuie sa fim pregatiti pentru o dureroasa disparitie, sintem siliti sa privim in fata spaimele existentei individuale si totusi sa nu incremenim ; o consolare metafizica ce smulge pentru moment din virtejul formelor schimbatoare. Pentru scurte clipe devenim intr-adevar acea fiinta ancestrala, ale carei dorinta si pofta de viata le resimtim ; lupta, chinul, nimicirea aparentelor ni se par necesare acum, cind formele existentei, peste masura de numeroase, tind si se imbulzesc la viata, cind se revarsa fertilitatea vointei de viata; spinii necrutatori ai acestor chinuri ne strapung in momentul in care am devenit una cu nemasurata pofta ancestrala de viata, in care am intuit indestructibilitatea si vesnicia acestei bucurii in desfatarea dionisiaca. in ciuda fricii si a milei, sintem "Rezumatul'4 nietzschean al conceptiei eiitare   241 vii-fericiti, nu ca indivizi, ci ca un tot viu, cu a carui dorinta de zamislire ne-am contopit."38 in aceasta "consolare metafizica" tinarul Nietzsche vedea sensul "betiei dionisiace* si sensul a ceea ce daruise grecilor liberi pe clasicii tragediei — Sofocle si Eschil, iar "oamenilor inactuali" de la Bayreuth — arta muzicala tragica a lui Richard Wagner. Principiul "apolinic" al individuatiei, al delimitarii, apare aici la Nietzsche ca o intruchipare a elementului iluzoriu si iluzionist in arta si realitate, in timp ce principiul dionisiac al unitatii, al universalului, i se infatiseaza ca descoperitor al adevarului existentei, oferind "consolarea metafizica" prin impartasirea estetica din acest adevar : . "Apolo ni se infatiseaza ca o zeificare a principii individuationis, singurul in care vesnic atinsul tel al Unicului ancestral realizeaza izbavirea prin iluzie"39, in timp ce la chemarea mitica a lui Dionysos se sparg catusele captivitatii individuatiei si se deschid larg caile catre zamislit oarele existentei, catre cel mai pretios miez al lucrurilor. Din aceasta cauza, tinarul Nietzsche aprecia "misterele dionisiace" si "betia dionisiaca" ca fiind in arta cu mult superioare tendintei apolinice individualizatoare, datatoare de forma. El socotea ca principiul dionisiac il consoleaza pe om prin "imbatare", omul insusi manifes-tindu-se ca o opera de arta alaturi de ceilalti partici-panti la cultul lui Dionysos (indiferent daca in forma primitiva a misteriilor sau in forma culta a tragediei), in timp ce principiul apolinic il consoleaza pe om, hara-zindu-i vise de bucurie. Daca in primul caz omul traieste imbatarea, constitu-indu-se intr-unui din elementele ce se contopesc intr-o unitate superioara — a comunitatii, polis-ului, universului in general — in schimb in cel de al doilea el se manifesta ca "un om anume"; visele sint doar traite de fiecare in mod individual. 38 Nietzsches  Werke, voi. i, ed. cit., p. 117. 39 ibid. pp. 35-36. 242   i. Davidov, Arta si elita Desi in mod ideal tinarul Nietzsche preconiza unirea, contopirea celor doua laturi ale actului estetic si insista asupra inseparabilitatii lor ca o conditie a adevaratei culturi artistice, simpatiile lui inclinau totusi spre principiul dionisiac si nu spre cel apolinic. in primul el vedea un principiu al participarii la adevarata esenta a existentei, pe cind cel de al doilea ii aparea ca principal purtator al formei estetice, intotdeauna iluzorie. Enuntand teza conform careia adevaratul erou al tuturor tragediilor antice a fost intotdeauna Dionysos din misterii, cel in suferinta, Nietzsche precizeaza ca acesta e zeul "care a incercat el insusi suferintele individuatiei si despre care povestesc minunate mituri cum ca, pe cind era baietandru, a fost sfisiat in bucati de catre Titani si ca ar fi celebrat in aceasta stare, ca Zagreus ; se subintelege ca aceasta rupere in bucati, de fapt suferinta dionisiaca, ar fi asemenea unei preschimbari in apa, aer, pamant si foc, ca, prin urmare, trebuie sa consideram starea individuatiei ca izvor si motiv ancestral al tuturor suferintelor, ca ceva in sine reprobabil"40. Atit in forma lor primitiva cit si in forma lor culta misteriile dionisiace ii apareau astfel lui Nietzsche ca un mijloc de rascumparare al vesnicei tragedii a lui Dionysos, prin eliberarea — chiar daca numai in momentul imbatarii dionisiace — de nesfarsitele chinuri pe care le poarta in sine "individuatia", deci si separarea oamenilor unii de altii in virtutea principiului apolinic al "individuatiei". Acelasi rol trebuia sa-l indeplineasca si "arta dionisiaca" a lui Wagner in zilele serbarilor de la Bayreuth, intrucit "incantarea starii dionisiace, care distruge obisnuitele limite si bariere ale existentei, contine pe timpul duratei sale un element letargic in care se cufunda tot ceea ce in trecut a fost trait individual. Prin aceasta prapastie a uitarii se desparte astfel lumea adevarului cotidian de cea a adevarului dionisiac"41. 40 ibid., pp. 73-74. 41 ibid., p. 55. "Rezumatul" nietzsehean al conceptiei elitare   243 Cu timpul insa si in opera lui Wagner principiul "primar" a inceput sa manifeste o suspecta asemanare cu obisnuitul Dumnezeu crestin, iar "ineintarea starii dionisiace" a inceput sa aduca a extaz religios. Cit priveste "consolarea metafizica" fagaduita de arta wagneriana, in cadrul ei a inceput sa provoace indoieli tocmai caracterul ei "metafizic", aceeasi chemare la distantarea de lume, de lupta vietii, ce rasunase si in toata metafizica schopenhaueriana. initial, Nietzsche considerase ca anume aceasta consolare va conferi omului temerar noi forte pentru viata, pentru lupta ; ulterior insa s-a constatat ca insasi consolarea a inceput sa fie considerata ca element compensator atit al vietii cit si al adevaratei lupte. Disperarea in legatura cu vremelnicia a tot ceea ce e lumesc, provocata de pesimismul dionisiac schopen-hauerian-wagnerian, s-a dovedit a fi atit de profunda si durabila, iar contopirea cu elementul primar atit de placuta, incit nu se ivea nici o dorinta de a te arunca din nou in oceanul vijelios al individuatiei, al luptei intre interesele particulare, al razboiului "tuturor contra tuturor". Tinarul .Nietzsche avea dreptate cind, descriind ameteala ce urma "imbatarii dionisiace", "ineintarii starii dionisiace", spunea : "indata ce acel adevar cotidian patrunde din nou in constiinta, el este cu scirba receptat ca atare ; rodul unor asemenea situatii este o stare de spirit ascetica, negatoare a vointei"42. El gresea, in schimb, atunci cind considera ca de aceasta stare de spirit te poate salva "viziunea apolinica", ca imaginile ideale ale "artei apolinice", aparute in capul omului imbatat de "misteriile dionisiace", infring starea sa pa-siv-contemplativa si pesimist-induratoare si-i confera noi energii pentru viata si lupta din lumea "individuatiei", care si-a dovedit neadevarul si absurditatea. Se considera ca urmatoarea insemnare a lui Nietzsche a fost facuta in ianuarie 1874, atunci cind lucrarea 42 ibid., p. 55. 244   i. Davidov, Arta si elita Richard Wagner la Bayreuth inca nu fusese conceputa : "Arta lui Wagner este elevata si transcendentala ; ce sa faca josnicia noastra germana cu ea ! ? Ea are ceva din-tr-o fuga de adeaisita lume, neaga si nu transfigureaza lumea aceasta. De aceea ea nu influenteaza imoral in mod direct, ci indirect, quietistic. Pe el il surprindem ocupat si activ numai pentru a asigura artei sale un locsor pe pamint : ce ne priveste insa un Tannhauser, un Lohen-grin, un Tristan sau un Siegfried 1 Aceasta insa pare a fi soarta artei in timpurile prezente ; ea isi insuseste o particica din puterea religiei care moare. De aici si legatura dintre Wagner si Schopenhauer, care dezvaluie faptul ca s-ar putea ca in curind cultura sa nu mai existe decit in forma manastireasca a unor secte inchise, care se mentin adica intr-o stare de, izolare fata de lumea inconjuratoare. Schopenhaueriana "vointa de viata" isi dobindeste aici expresia artistica: aceasta goana fara rost, acest extaz, aceasta deznadejde, acest ton al suferintei si al poftelor, acest accent de dragoste si de ardoare. Arar o voioasa raza de soare, in schimb, in iluminare, multa vrajitorie magica. intr-o asemenea postura a artei sta si taria si slabiciunea ei : e atit de greu sa te intorci de aici la viata simpla. Scopul nu-1 mai constituie ameliorarea realitatii, ci distrugerea si inlocuirea ei. Puterea rezida in caracterul ei sectar : ea este extremista si-i cere omului neaparat o hotarire. Poate oare deveni omul mai bun prin aceasta arta si prin filozofia lui Schopenhauer ? Evident, in raport cu realitatea chiar de-ar fi numai intr-o vreme in care minciuna si conventionalul sint atit de plictisitoare si de neinteresante, pe cind realitatea este atit de interesanta ! si placuta ! si sub raport estetic fermecatoare !"43 Nu ne vom referi aici la intrebarea daca acest fragment a fost intr-adevar scris inaintea aparitiei lucrarii 43 Nietzsches Werke, voi. X, ed. cit., pp. 448-449. .Rezumatul" nietzschean al conceptiei elitare   245 Richard Wagner la Bayreuth, si daca da, de ce patosul critic al acestui fragment nu a avut ecou 'in respectiva lucrare. Pentru noi este interesant de remarcat doar faptul ca si aici este vorba numai de o punere a problemei, al carei raspuns nu este nici macar schitat. si daca ar fi sa luam in serios si nu drept o fina ironie formularea opozitiei dintre realitatea interesanta, fermecatoare, plina de continut, si arta, chiar si atunci in chemarea la reintoarcerea din sfera artei in "viata cotidiana" nu poate fi apreciata altfel decit ca o fraza retorica, al carei inteles este negat de consideratiile privind caracterul necesarmente sectar al dezvoltarii culturii contemporane. Pentru Nietzsche, semnalul ce l-a indemnat sa renunte atit la orice principiu metafizic primar, ca principiu al conceptiei sale filozofice — indiferent daca era vorba de unitatea primara sau de Dumnezeul-artist —-cit si la arta inteleasa ca "arta a consolarii metafizice", precum si la recunoasterea inevitabilitatii dezvoltarii culturii si artei in forma sectelor monahale inchise, ca de exemplu aceea a sectei wagnerienilor de la Bayreuth, a fost mai degraba cotitura fatisa facuta de Wagner in directia catolicismului. Nietzsche a ajuns la concluzia ca sub "chipul pesimismului anului 1850" (adica sub chipul filozofiei schopenhaueriene si al artei wagneriene) se ascunsese "romanticul anului 1850"; ca alianta sa cu Schopenhauer si Wagner, intocmai ca si incercarea de a recepta diversele momente ale conceptiei sale despre lume si viata in formule kantiene, nu a fost decit o simpla neintelegere ; ca acel "cretinism bayreuthian"44 (caci asa era acum caracterizata opinia publica a elitei din Bayreuth) nu este decit o expresie a spiritului "masi-ficarii", a spiritului gloatei, a spiritului demagogiei teatrale ; ca, in sfirsit, "incintarea starii dionisiace", provocata de creatia wagneriana, nu este altceva decit subor- 44 Nietzsches  Werke, voi. Viii, ed. cit., p. 44. 246   i. Davidov, Arta si elita donarea individului de catre gloata, a receptarii estetice individuale — de catre reactia emotionala de masa (aproape fiziologica). si daca initial Nietzsche insista asupra bogatiei de continut si asupra primordialitatii tendintei dionisiace din arta, in opozitie cu tendinta apolinica (considerata ca formala si "secundara"), acum el se* straduia cu tot dinadinsul sa afirme in arta prioritatea principiului apolinic, a principiului individualizarii, a principiului "Eu"-lui. Prin insasi logica lucrurilor, nici nu se putea in-timpla altfel: de vreme ce principiul unitatii primare era exclus din conceptia despre lume si viata (ca ceva supralumesc, metafizic), iar alt principiu organizator nu fusese inca descoperit, trecerea 'in prim plan a principiului pluralist, al "individuatiei", al individualismului netarmurit era inevitabila. Luat in nemarginirea sa, principiul individualismului era considerat acum ca fiind cel mai inalt si dintru inceput dat, ca principiu din care decurgea morala eroica a "stapinilor", opusa moralei crestine a ispasirii in umbra Dumnezeului unic: "Morala nobila, morala domnilor, isi are, dimpotriva, radacinile intr-un da triumfator spus catre sine, ea este o autoafirmare, o autoproslavire a vietii, avind si ea nevoie de simboluri sublime si de practica, dar numai pentru ca inima-i este prea plina"45. "Morala domnilor afirma instinctiv, la fel dupa cum neaga cea crestina ("Dumnezeu", "Lumea de apoi" — numai negari)"46, "Morala domnilor ("romana", "pagina", "clasica", "Renaissance") este morala vietii in inaltare, a vointei de putere ca principiu al vietii"47. Artei i se cerea acum in primul rind sa satisfaca acest principiu si aceasta morala. Arta care apela la principiul colectivismului sau chiar aceea care ingradea 45 ibid., p. 50. 46 ibid., p. 49. 47 ibid. "Rezumatul" nietzschean al conceptiei eiitare   247 tendintele individualiste, legindu-1 pe individ de vreun colectiv localizat, de vreo ,,secta" etc., era considerata o arta decadenta. Asadar dupa falimentul iluziilor pe care tinarul Nietzsche le nutrise fata de elita artistica din Bayreuth, s-a conturat obligatia unei interpretari a elitei (".aristocratiei"), care sa excluda orice posibilitate de transformare a ei in gloata (in "masa")  asa cum se intimplase la Bayreuth48. in conformitate cu aceasta cerinta, este formulata ca principala misiune a artei impiedicarea procesului "masificarii" si al teatralizarii perceptiei artistice, al transformarii ei intr-un ansamblu de reactii fizio-logice-nervoase, manifestate public, intr-un soi de neurastenie colectiva. De acum inainte Nietzsche va renunta definitiv la acel "principiu dionisiac" in arta, care duce la autodizolvarea individului in public, a publicului  — in integralitatea sociala, a societatii — in unitatea existentei, cu alte cuvinte, contopirea generala in unitatea primara. in arta, centrul de greutate devine acum "principiul apolinic", purtator al "individuatiei", al formei, al subordonarii. Lui i se subordoneaza acum si tendinta dionisiaca, ce si-a pierdut orice continut din momentul in care din conceptia nietzscheana a fost exclus temeiul ei metafizic — unitatea primara (sau Dumnezeul-artist). "inactualii oameni" de la Bayreuth, precum si idolul lor, Wagner, au demonstrat — in raportarea lor fata de arta — toate trasaturile caracteristice generale pentru cei ce se veselesc, pentru clasele "instruite" si "bogate". Acestia il scirbisera intotdeauna pe Nietzsche prin grosolania, utilitarismul si artificialitatea de care dadeau 48 Tendinta unui individualism pluralist de un tip deosebit, devenita hotaritoare pentru opera de maturitate a lui Nietzsche, s-a conturat si in lucrarile sale timpurii. Daca in Nasterea tragediei si in "cugetarea inactuala Richard Wagner ia Bayreuth, Nietzsche se straduieste sa "combine" oarecum principiul individualismului cu principiul unitatii intregului social in cadrul culturii mitologice, in alte doua "cugetari inactuale" — Schopenhauer ca educator si Noi iilologii (lucrare neterminata) — aceste doua principii apar ba ca fiind "paralele", ba ca fiind opuse. 248   i. Davidov, Arta si elita dovada, anume prin tot ceea ce putea fi pus in legatura cu inexistenta unui "aristocratism" autentic (aristocratismul oamenilor liberi ai polis-ului antic). Nietzsche considera de aceea critica "cretinisimului bayreuthian" o continuare a premergatoarei sale critici la adresa claselor "instruite", care, in acceptia lui, se contopisera toate intr-o singura imagine, a gloatei (a masei), in care s-a transformat, dupa parerea lui Nietzsche, intreaga societate. Adevarata arta se va opune acum nu numai truditorilor si nu numai clasei "instruite" (in calitatea de apanaj al elitei din Bayreuth, formata din oameni inactuali), ci intregii societati, inclusiv "cretinilor de la Bayreuth". Prin logica lucrurilor o asemenea arta nu putea fi decit o arta pentru artisti — concluzie la care si ajunge Nietzsche acum. "Cu ce suparare — scrie el in epilogul pamfletului Nietzsche contra Wagner (insemnarile unui psiholog) — ascultam larma de bilci cu care se lasa azi — prin arta, carte si muzica — violentat omul instruit, locuitor al marilor orase, in vederea "desfatarilor spirituale", cu ajutorul bauturilor spirtoase. Cit de tare ne deranjeaza azi auzul tipetelor teatral-pasionale, cit de straina a devenit pentru gustul nostru intreaga agitatie si harababura romantica de sentimente, pe care plebea instruita o iubeste impreuna cu aspiratiile ei catre sublim, catre inaltator, catre .aiuritor ! Nu, daca noi, cei insanatositi, vom mai avea nevoie de arta, atunci aceasta va fi o alta arta, o arta zeflemitoare, usoara, aeriana, dumnezeiesc de placuta, dumnezeiesc de artistica, asemenea unei flacari curate ce se aprinde intr-un cer fara nori! inainte de toate : o arta pentru artisti, numai pentru artisti l"i9 Aceasta idee i se pare lui Nietzsche atit de importanta, esentiala, programatica, incit o reproduce in intregime, cuvint cu cuvint, in prefata la cea de a doua editie germana a cartii sale stiinta vesela, scrisa in anul 186649 50. 49 Nietzsches Werke, voi. Viii, ed. cit., p. 208. 50 Nietzsches VJetke, voi. V, ed. cit., p. 11. "Rezumatul" nietzsehean al conceptiei elitare   249' Principalul lucru care i se pretinde acum artei autentice este curajul de a se mentine la suprafata fenomenelor, de a nu se adinei in adevar si, cu atit mai mult, de a nu se zbate in cautarea temeiului metafizic a tot ce exista. in definitiv nici nu exista o unitate primara. in felul acesta este inlaturata acea contradictie intre adevar si iluzie, care, chiar daca disimulata, era prezenta in conceptia estetica a tinarului Nietzsche, reflec-tind dependenta sa de conceptia despre lume a lui Schopenhauer (si Wagner). intr-adevar, principiul "dionisiac" deschisese, conform Nasterii, tragediei, drumul larg catre "miezul pretios al lucrurilor", si numai "principiul apolinic" a aruncat asupra adevarului larg deschis valul iluziei, transformand in ansamblul ei arta intr-un mijloc de uitare a adevarului. Dupa ce "miezul pretios al lucrurilor" a fost indepartat din conceptia nietzscheana, problema adevarului, in forma ei traditionala-gnoseologica, a incetat in genere sa-l mai intereseze pe Nietzsche : adevarul s-a metamorfozat intr-una din variantele iluziilor folositoare. Corespunzator, s-au adresat si artei alte revendicari : "Noi, cei stiutori, stim azi prea bine cite ceva : cum mai invatam noi ca artisti sa uitam bine, sa-nu-stiirr bine.. Nu, mi s-a taiat pofta pentru acest prost gust, pentru aceasta vointa de adevar, de "adevar cu orice-pret", pentru aceasta nebunie de tinerete a pasiunii pentru adevar ; pentru asa ceva sintem prea experimentati, prea seriosi, prea voiosi, prea patiti, prea adinei.. Nu mai credem in faptul ca adevarul mai ramine adevar, atunci cind i se smulge valul; am trait prea mult, pentru a mai crede asa ceva.. Pentru noi este astazi o chestiune de decenta sa nu vrei sa vezi totul dezgolit, sa nu vrei sa asisti la toate cele, sa nu vrei sa intelegi si. sa "stii" totul."51 Pe baza acestei atitudini fata de "adevarul" din arta, atitudine ce duce direct si nemijlocit spre pozitivism; 51 Nietzsches Werke, voi. iii, ed. cit., pp. 208-209. 250   i. Davidov, Arta si elita si pragmatism se reconsidera si dionisianismul grecilor antici. Acesta din urma nu mai este pus in legatura cu capacitatea lor de a se impartasi din adevar in miste-riile dionisiace (pentru a infringe apoi tragismul lui cu ajutorul artei luminoase a lui Apolo), ci e legata de iscusinta lor in a nu vedea in genere adevarul, in a nu se interesa de el, in a fi "decenti" in raport cu el : "Acesti greci stiau cum sa traiasca! Pentru asta e nevoie sa ramii viteaz la suprafata, la nivelul incretiturilor pielii, sa adori aparenta, sa crezi in forma, ton, vorbe, in intregul Olimp al aparentei. Grecii erau superficiali, pentru ca erau profunzi.."52 Aceste consideratii cu privire ia profunzimea grecilor nu mai sint aici decit un tribut platit vechilor conceptii. O data cu adevarul, ideea de mai sus a disparut in general din conceptia lui Nietzsche. si, o data cu aceasta, accentul estetic a fost in mod hotarit mutat de pe continut, recunoscut chiar daca numai ca subtext metafizic al operei de arta, pe forma interpretata ca suprafata, ca invelis exterior. Era o cotitura de la romantismul pesimist la neoclasicism, cu toate consecintele ce decurgeau de aici. Nietzsche insusi considera astfel aceasta cotitura, desi nu inclina spre folosirea termenului de "clasicism". Opunind pesimismul sau "pesimismului romantic", Nietzsche scrie : "Faptul ca mai poate exista si un alt pesimism, unul clasic, este o intuitie si viziune ce-mi apartine mie, este inseparabila de mine, ca un proprium si ipsissimum: atit doar ca termenul "clasic" imi zgirie urechea ; prea utilizat, el s-a tocit si e de nerecunoscut. Eu numesc acest pesimism — pesimism viitor, caci el vine, il vad venind ! — pesimismul dionisiac"53. Trecerea de la "pesimismul romantic" la "pesimismul clasic" — iata cum intelege Nietzsche propria sa evolutie filozofico-estetica, inclusiv eliberarea sa de sub 62 ibid, p. 209. 53 Nietzsches Werke, voi. V. ed. cit., p. 327. "Rezumatul" nietzschean al conceptiei elitare   251 influenta lui Schopenhauer si Wagner, si procesul auto-constientizarii sale ca antipod al acestor ginditori. Avem in fata o intreaga epoca a evolutiei constiintei estetice europene, al carei continut l-a constituit, in primul rind, o anume degenerare a romantismului german (nu atit in forma schopenhauerian-wagneriana, cit mai degraba in forma nietzschean-wagneriana, a pesimismului romantic), si, in al doilea rind, transformarea romantismului pesimist nietzschean-wagnerian in "pesimismul clasic" al lui Nietzsche din operele sale tirzii. Pe de o parte, "pesimismul clasic" este opus in opera lui Nietzsche pesimismului romantic, ca pesimism al personalitatilor libere si independente, cu adevarat aristocratice, pesimismului multimii (incluzind aici si intreaga societate "instruita", implicit "cretinii de la Bayreuth") ; pe de alta parte, el este opus ca pesimism pur, daca se poate spune suprapersonal, pesimismului "impur", ingust, particular, pecetluit de suferintele individuale ale oamenilor slabi si istoviti. Corespunzator, prima specie de pesimism decurge dintr-un surplus de forte vitale, in timp ce a doua forma este o dovada a epuizarii lor. Conform parerii lui Nietzsche, personalitatea caracterizata de un surplus de forte vitale se preocupa de un singur lucru, anume de propria sa afirmare, indiferent de forma in care s-ar manifesta acest "surplus" — ca proces creator sau ca unul destruotiv. Cit priveste pe individul ale carui forte vitale se epuizeaza, el e in cautarea diferitelor puncte de sprijin, fie ele logica, morala sau religie, care ar putea consolida in viata pozitia sa subrezita. Nietzsche arata ca, bogat in forte vitale, omul dionisiac poate descoperi bucuria, nu numai intr-o priveliste groaznica sau misterioasa, ci si in actiuni ingrozitoare, in distrugere, in negare; raul si irationalul i se par deopotriva permise in virtutea aceluiasi surplus de forta activa, care poate transforma pustiul intr-o tara infloritoare. si invers, cel care sufera de pe urma 252   i. Davidov, Arta si elita saraciei fortelor vitale are nevoie de liniste, pace, de-bunatate in gind si fapta, si, cind e posibil, de un Dumnezeu care trebuie sa fie un Dumnezeu al omului bolnav ; el mai are nevoie de logica, aceasta explicare pe inteles a existentei, intrucit logica linisteste si predispune la incredere, intr-un cuvint, are nevoie de o vagauna sigura, limitata de un orizont optimist.54 Asadar, singurul si universalul criteriu promovat de estetica "pesimismului clasic" il constituie masura abundentei fortei vitale — intruchipata de o opera artistica si, corespunzator, stimulata de cei carora respectiva opera le este adresata. intrucit insa acest "surplus al fortei vitale" este considerat ca o entitate opusa legaturilor sociale ale individului (ca o expresie pura a "egoismului" sau), ca ceva ostil nu numai religiei, dar si moralei si logicii, criteriul se dovedeste a fi de natura pur biologica (daca nu chiar fiziologica). Chiar Nietzsche formuleaza aceasta concluzie, intru totul intemeiata logic, atunci cind scrie ca "estetica este indestructibil legata de aceste premise biologice"55, mai mult decit atit, ca "estetica nu e de fapt altceva decit fiziologie aplicata"56. Abordarea problemei sub raport "biologic-fiziologic" (in intelesul cel mai larg al cuvintului) determina si punctul de plecare al aprecierii facute de Nietzsche creatiei wagneriene. in postfata la pamfletul Cazul Wagner, Nietzsche ajunge la concluzia ca singura arma de lupta impotriva romantismului wagnerian, care dispune de toate mijloacele unei actiuni hipnotice asupra publicului, poate fi doar cinismul, descifrat de el in spiritul "fiziologismului" pozitivist. iar in cartea sa stiinta vesela, Nietzsche vorbeste in numele "cinicului" : "Obiectiile mele la adresa muzicii lui Wagner sint obiec- 54 "Abnegatia, altruismul — scrie Nietzsche — sint principii decadente, o nazuinta catre sfirsit; in arta ca si in morala" (Nietz-sches  Werke, vol.Viii, p.195) . 55 ibid., p.48. se ibid., p. 187. "Rezumatul" nietzschean al conceptiei eiitare   253 tii de natura fiziologica ; de ce sa le mai imbracam in formule estetice ? Pentru mine, faptul e ca nu mai pot respira usor atunci cind aceasta muzica actioneaza asupra mea, ca indata piciorul meu se supara si se revolta contra ei, ca simte nevoia tactului, dansului, marsului,  ca cere muzicii in primul rind acele delicii care salasluiesc in pasit, in sarit, in dansat, intr-un mers bun. Dar oare nu protesteaza si stomacul meu ? inima ? circulatia singelui ? intestinele mele ? nu ragusesc eu pe nesimtite in aceste conditii ? Asa ca ma intreb : ce-i cere de fapt trupul meu muzicii ? Cred ca-i cere usurarea ; este ca si cum toate functiunile animalice ar fi accelerate de ritmuri usoare, indraznete, zburdalnice, ca si cum aceasta viata de bronz, de plumb, ar fi poleita cu gingase armonii de aur. Tristetea mea isi cauta odihna in ascunzisul si abisul desavarsirii : pentru asta am nevoie de muzica. Ce ma priveste insa drama, convulsiile extazelor sale morale, in care poporul isi afla satisfactia ?! Ce ma priveste intregul hocus-pocus al gesticulatiei actorului?"57 Este interesant faptul ca, in pamfletul Nietzsche contra Wagner — in care acelasi rationament este reprodus cu mici corective, dupa cuvintele "ce-i cere de fapt trupul meu muzicii ? !" — urmeaza semnificativa remarca : "doar nu exista nici un suflet"58, explicitind esenta modului nietzschean de a aborda problemele artei. Aceasta punere a problemei se deconspira din nou ca cel mai vulgar pozitivism, incapabil in principiu sa rezolve problema vietii spirituale a societatii si de aceea silit sa reduca arta la pornirile fiziologice ale individului. Se naste ’in felul acesta un amuzant paradox : abordarea aristocratica ("clasic-pesimista'') a artei descopera ca tainica premisa a sa acceptia vulgar-pozitivista a omului, ca fiinta exclusiv fiziologica. "Aristocratul" nietzschean se manifesta in raport cu arta ca o fiinta ce nu se deosebeste prin nimic de animal. Totodata arta, 57 Nietzsches Werke, voi. V. ed. cit., p. 321. 58 Nietz.sches Werke, voi. Viii, ed. cit, p. 187. 254   i. Davidov, Arta si elita "eliberata" de orice fel de determinari sociale, este redusa la functia usurarii pornirilor "naturale" ale organismului biologic. in felul acesta, omul, eliberat de "masificare", de spiritul despotic al gloatei, se transforma neasteptat in.. animal; "emanciparea" omului de sub imperiul conditionarilor social-psihologice care dirijeaza reactiile sale in procesul receptarii colective a artei, de nevrozele si psihozele colective, a fost dobindita cu un pret foarte mare : cu pretul caderii in sclavia instinctelor fiziologice. Dezvoltind in continuare premisele fiziologice ale noii sale estetici, Nietzsche ajunge la concluzia ca in aceasta estetica nu e loc pentru urit: "Din punct de vedere psihologic, uritul oricare ar fi el, il intristeaza pe om ; el ii aminteste de descompunere, de pericol, de neputinta, si omul isi iroseste fortele in aceste imprejurari. influenta uritului poate fi masurata cu dinamo-metrul. in general, atunci cind omul se simte apasat, inseamna ca adulmeca apropierea a "ceva urit". Simta-mintul puterii, vointa sa de putere, curajul si mindria sa cad cu uritul si se inalta cu frumosul"59. Asistam si aici la o cotitura de 180° in raport cu premergatoarele conceptii estetice romantice ale lui Nietzsche. Odinioara, in Nasterea tragediei, Nietzsche salutase stradania lui Wagner de a ingradi in arta semnificatia categoriei estetice a frumosului, intrucit in genere aceasta era "inaplicabila" muzicii, care facea ca omul sa se impartaseasca din adevarata tragedie a existentei, din disarmoniile si ororile ei. Acum, el considera ca o asemenea "impartasire" ar reduce activitatea vitala fiziologica a individului, l-ar lipsi pe acesta de sentimentul fortei, lucru care trebuie de aceea evitat. "Faceti astfel incit sa-mi fie frumos" — iata ce va cere de-acum inainte de la arta supraomul nietzsehean, prin gura proorocului sau. 59 ibid., p. 132. "Rezumatul" nietzsehean al conceptiei elitare   2.-5 si din nou "grecii" vor fi un exemplu, de rindul acesta ca popor creator al unei arte inaltind "sentimentul fortei". Dupa parerea lui Nietzsche, grecii au cautat in arta o iesire pentru sanatatea si multumirea ce le satura sentimentele. Lor le placea sa se desfete cu propria lor desavirsire, obiectivind-o. Desfatarea de sine a fost astfel ridicata la rang de arta, asa dupa cum contemporanii au ridicat la acest rang nemultumirea de sine. in acest context nu mai trezeste mirarea nici cerinta adresata de Nietzsche artistului, potrivit careia, asa dupa cum odinioara crease o imagine a zeilor, el trebuia acum sa faureasca imagini ale omului sublim. Fara sa se indeparteze de realitati, artistul e dator sa-si aleaga numai subiecte in.care sa fie posibila evidentierea unui suflet minunat si mare, sa confere imaginilor create de el o forma armonioasa. Numai astfel s-ar putea ivi modele trainice, care ar putea contribui la imaginarea viitorului. Putem spune ca aici sint deja formulate: obiectivele concrete ale modului cum trebuie actionat "ca sa-i fie frumos" "castei domnilor", comod instalati pe grumazul "castei sclavilor". si nu e nimic intimplator in faptul ca aceste indicatii ale lui Nietzsche au fost puse la temelia politicii national-socialiste din domeniul artei si promovate cu un germanic spirit metodic si consecvent. Spre deosebire de admiratorii sai ulteriori, Nietzsche nu a disimulat niciodata tendentiozitatea social-politica a conceptiilor sale estetic-filozofice. Logica rationamentului lui Nietzsche e simpla si directa. Celor care domnesc intr-adevar, viata li se prezinta cu adevarat frumoasa, armonioasa. in calitatea lor de politicieni intelepti, ei trebuie sa persuadeze de acest lucru pe toti ceilalti, declarind decadenti pe cei carora viata nu li se pare chiar atit de dreapta si de armonioasa, pe cei care cad intr-un "romantism pesimist" din cauza ororilor existentei umane. intr-un cuvint, exact ca la Marx : ideologia clasei dominante este ideologia domi- 256   i. Davidov, Arta si elita nanta. si cei carora, nu fara temei, viata li se pare minunata, armonioasa si dreapta se straduiesc sa le creeze  celorlalti — cu ajutorul artei — o imagine asemanatoare a lumii, convingindu-i de faptul ca viziunea vietii intr-un "alt plan" este neadevarata, subiectivista, individualista. Explicitind, ca sa spunem asa, subtextul social-poli-tic al conceptiei sale filozofic-estetice, Nietzsche scria: "Ordinea castelor, aceasta lege suprema, dominanta, nu este decit sanctionarea unei ordini naturale, a unei legitati de prim rang a naturii.. Casta superioara — eu o numesc a celor mai putini — fiind desavirsita, detine si prerogativele celor mai putini; printre ele se numara reprezentarea pe pamant a fericirii, frumosului, bunatatii. Numai cei bogati sufleteste au acces la frumusete, la frumos ; numai in cazul lor nu e bunatatea un semn de slabiciune. in schimb, nimic nu le poate fi mai putin atribuit decit manierele urite, o privire pesimista, un ochi care sa uriteasca, sau chiar supararea fata de aspectul general al lucrurilor. Supararea este un drept pentru Tschandala; la fel pesimismul. "Lumea e desavirsita", iata ce spune instinctul celor mai bogati spiritual, un instinct afirmator: imperfectiunea, tot ceea ce ne e inferior, distanta, patosul distantei, chiar Tschandala, pot apartine de aceasta desavarsire"60. Aceste cuvinte sint spuse a propos de cartea legilor Manu cu urmatorul preambul : "Sa concepi o carte a legilor, asemanatoare celor Manu, inseamna sa recunosti din capul locului ca un popor poate deveni maestru, ca se poate desavirsi, ca poate avea ambitiile celei mai inalte arte de a trai. Pentru aceasta el trebuie insa facut inconstient: acesta este rostul oricarei minciuni sfinte"61. lata idealul conform parerii lui Nietzsche, caruia trebuie sa-i slujeasca arta, arta "minciunii sfinte". Numai intr-o oranduire bazata pe caste i se parea lui ca intre- 60 ibid., pp. 301-302. 61 ibid., p. 301 "Rezumatul11 nietzschean al conceptiei elitare   257 vede posibilitatea realizarii conceptiei sale estetice, ca si solutionarea deplina a tuturor contradictiilor ei. Spre aceasta concluzie l-a impins pe Nietzsche cu o neretinuta consecventa logica un rationament cu totul primitiv, ce a planat asupra intregii sale constructii filozofico-este-tice : daca odinioara marea arta a aparut pe baza societatii sclavagiste, atunci — traiasca sclavagismul si astazi !62 Acesta era deznodamintul la care a dus evolutia conceptiilor elitare despre arta la sfirsitul secolului al ХІХ-lea. 62 Aceasta lozinca a mai avut si o alta formulare, "inversa", pe care a inclinat s-o foloseasca Nietzsche-pozitivistul, Nietzsche — apologetul a ceea ce este dat : "Se constituie sclavagismul — sa avem grija sa se constituie si o patura aristocratica". CAPiTOLUL V DEZVOLTAREA CONCEPtiEi ELiTARE DESPRE ARTa PE BAZA FiLOZOFiEi iSTORiEi si SOCiOLOGiEi BURGHEZE DiN SECOLUL AL XX-LEA 1. Transformarea spengleriana a conceptiei filozofico-estetice nietzscheene SPECiFiCUL criticii lui Nietzsche la adresa asa-numi-tului capitalism liber — nu a capitalismului in genere, ci anume a capitalismului "liber" — a fost conditionat de faptul ca in conceptia autorului Nasterii tragediei s-au imbinat, s-au unit, s-au contopit in mod bizar doua forme ale reactiei impotriva principiilor Revolutiei Franceze, doua forme de negare a democratiei burgheze si a liberalismului burghez. Pe de o parte, Nietzsche s-a raliat reactiunii aristocratic-romantice impotriva luminismului francez si a Revolutiei Franceze, reactiune careia ii era caracteristica critica utilitarismului burghez de pe pozitiile unui Ev Mediu idealizat (si a unei Antichitati "medievalizate") ; pe de alta parte, el a reflectat, exprimat si construit ideologic un nou stadiu al respingerii capitalismului "liber", anume acela legat de criza bazelor anarhice ale economiei capitaliste, a principiilor liberale ale politicii burgheze, a democratiei burgheze in genere si, corespunzator, legat de primele incercari de depasire a acestei crize prin intermediul cimentarii economice si a ingradirii "libertatilor" burgheze. De aici, ambiguitatea criticii nietzscheene la adresa capitalismului. Ea are in acelasi timp o forma estetic-romantica si una sociologic-pozitivista. Ea se desfasoara si in numele unei Antichitati "tragic" intelese, si intru lauda interpretarilor pozitivist-vulgare ale perspectivelor dezvoltarii sociale (intru slava homunculus-ului pre- Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   250 parat in eprubeta social-darwinismului — "supraomul"). Ea are in acelasi timp si un caracter profund moral, o coloratura etica si unul absolut amoral, cinic, provocator, si caracterul unui sincer protest al omului ce suporta dureros "lipsa de constiinta" a lumii burgheze si caracterul lucid-rational al modelarii, "intelectualului raspopit" (noua varianta a nepotului lui Rameau) dupa chipul mai marilor acestei lumi, dupa tot ceea ce reprezinta forta, putere, bogatie, caracterul unei tradari morale fatise, a unui machiavelism etic. Ea se desfasoara in acelasi timp si de pe pozitiile "aristocratului spiritual" solitar si puternic, mandru si de sine statator, si de pe pozitiile apologetului elitei stapinitoare, slab si depinzand de ea, zdrobit de singuratate si visand o mina ferma care l-ar putea ajuta sa se infringa pe sine, sa-si infringa propria sfasiere si saJi asigure totodata linistea si securitatea in conditiile "insurectiei" general-europene "a maselor". Nu este nevoie de o deosebita perspicacitate pentru a vedea ca primul aspect al criticii realitatii burgheze din prima jumatate a secolului al ХІХ-lea, cel roman-tic-aristocratic, devine la Nietzsche din ce in ce mai formal. Pe primul plan, si ca esenta reala a criticii nietzscheene, trec momentele care surprind inconsistenta capitalismului "liber" fata de noile conditii generate de treapta concentrare industriala si de cresterea miscarii revolutionare proletare. Surprinzand in sfera estetico-filozofica schimbarile pe care lumea burgheza le-a suferit de la luminismul si Revolutia Franceza din 1789 incoace, antrenat de curentul general al tendintei social-darwiniste, Nietzsche creeaza un nou tip, naturalist, de conceptie despre lume. Sensul acestei conceptii il constituie naturalizarea relatiilor sociale luate in forma in care s-au constituit ele in Europa capitalista a celei de a doua jumatati din secolul al ХІХ-lea, corespunzatoare, cu alte cuvinte, celei de a doua sau a treia generatii a burghezului euro- 260   i. Davidov, Arta si elita pean (daca datam momentul cristalizarii definitive a acestui tip social la sfirsitul secolului al XViii-lea). Pe masura ce capitalismul european isi transforma relatiile economico-sociale — relatii de exploatare si inegalitate practica — in relatii mostenite (dobindite prin mostenire), legatura dintre geneza sociala a capitalului si "actul natural" al nasterii odraslelor burgheze se denatura si lua o forma ideologica rasturnata: se constituia iluzia aparitiei naturale a inegalitatii social-economiice, a diferentierii sociale. Aceasta iluzie a si devenit premisa reala a formei naturalismului nietz-schean, care tindea sa prezinte relatiile de exploatare si inegalitate ca fiind firesti, naturale, existind din totdeauna (si care au fost doar voalate de dreptul si de ideologia burgheza). in opozitie cu luministii, ideologi ai unei burghezii progresiste (ai burgheziei la prima generatie), care s-au straduit sa ancoreze in realitate insusi principiul egalitatii de drept, Nietzsche — ideologul unei burghezii conservatoare (care a dobindit o "situatie" si se terne sa n-o piarda) — se straduieste sa proclame ca natural (si nicidecum de drept) principiul inegalitatii social-eco-nomice ; prin aceasta el a anticipat tendinta declinului ei. Principiul "aristocratic", mostenit de romantici de la feudalism si modificat de ei in conditiile domniei universale a individualismului, capata in acest fel, acum, cind odraslele tejghetarilor imbogatiti incep sa se simta a fi o elita, un continut burghez-elitar. Transformarea acestui simtamint intr-un act de constiinta, intr-o ideologie, constituie sensul istoric real al descoperirilor celebrului autor al Vointei de putere. "Constiinta ideologica" a lui Nietzsche nu era, se intelege, o constiinta adevarata. Lucrul cel mai important, premisele ei, ramineau pentru el o taina. Ea lua drept postulate de neclintit tocmai ceva ce se cerea in mod imperios sa fie analizat critic, si anume acel ansamblu de idei din care (dupa insusirea lor fara drept de apel) decurgea cu necesitate logica concluzia "caracte- Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   261 rului natural" al inegalitatii social-economice a oamenilor. ideile acestea constituiau un gen de structuri mitologice originale, care invaluiau asemenea unor nori, orizontul conceptiei nietzscheene despre lume. Nietzsche s-a dovedit incapabil sa depaseasca linia acestui orizont, tocmai pentru ca el i se parea nou, deschizator al unor invizibile perspective de viitor. Din aceasta cauza a si impartasit Nietzsche soarta ideologilor care nu au reusit sa cunoasca sensul social real al propriilor lor revelatii teoretice. El a cautat caile realizarii perspectivei istorice preconizate de el in cu totul alta parte decit acolo unde ea de fapt se realiza ; s-a adresat cu totul altor forte sociale decit cele care veneau in intim-pinarea realizarii programului sau, anume a unei asemenea realizari, care avea sa discrediteze pina la capat nietzscheanismul. Nietzsche ideologul nu a putut gasi nicaieri pe cei care sa corespunda ,.moralei stapinilor"1, construita de el; pretutindeni i se infatisau doar oamenii unei "morale de sclav". De aici si concluzia : "Omul este un odgon intins intre animal si supraom, un odgon peste o prapastie"1 2. "Maret la om este faptul ca e o punte si nu un tel; ceea ce poate fi iubit la el este faptul ca e o trecere si un declin."3 De aici si deplina ruptura dintre Nietzsche-Zarathustra si publicul caruia i se adreseaza: .Straini imi sint cei prezenti, si demni de batjocora.."4 si totusi supraomul nietzsehean a fost contemporan cu Nietzsche, desi el nu se gasea printre insingurati! la care apela autorul lui Zarathustra, considerind ca de la ei trebuie sa purceada poporul ales si de la acesta — supraomul. Acest supraom istoriceste real stia 1 ,,Eu insumi n-am intilnit inca nici un om mare. Astazi, ochiul celor mai delicati este pentru ceea ce e intr-adevar mare, prea grosolan. E demonia plebei.." — spune Nietzsche in Also sprach Zarathustra (Nietzsches  Werke, voi. Vi, ed. cit., p. 374). 2 ibid., p. 16. 3 ibid. 4 ibid., p. 177. 262   i. Davidov, Arta si elita despre Nietzsche si mai putine decit stia Nietzsche despre el si era necesar nu numai sa fie descoperit printre contemporanii lui Nietzsche, dar si ajutat sa recunoasca in autorul lui Zarathustra pe propriul sau ideolog. Cel care a luat asupra sa aceasta misiune a fost Spengler, autorul cartii de mare vilva la vremea sa —- Declinul Occidentului — aparuta la mai putin de doua decenii dupa moartea lui Nietzsche. Spre deosebire de Nietzsche, Spengler considera ca ".."morala sclavilor" este o fantoma. A sa morala a sta-pinilor e o realitate. Nu e nevoie sa fie in prealabil schitata; ea exista de mult. Daca inlaturam masca romantica a unui Borgia si viziunile nebuloase despre (supraom, ne ramine omul faustic, asa cum este el azi si cum era si pe timpul acelor Saga irlandeze, ca tip al unei culturi energice, imperative, dinamice. in Antichitate a fost cum a fost. Marii nostri binefacatori sint marii oameni de actiune, a caror prevedere si grija valoreaza milioane, marii oameni de stat si marii organizatori.."5 interpretarea spengleriana concret-istorica —- s-ar putea spune concret-sociologica — a idealului nietzschean al supraomului, in spiritul raportarii sale la elita aflata la putere in cadrul capitalismului monopolist de stat (care se forma deja pe vremea lui Nietzsche si se constituise definitiv in Germania anilor primului razboi mondial)6 nu putea sa nu antreneze dupa sine si anumite transformari ale conceptiei nietzscheene despre arta. Sensul acestor transformari rezida in primul rind in concretizarea istorica a respectivei conceptii, in dezvaluirea continutului ei real. Dupa ce au fost definite granitele sociale ale elitei ce corespundea intr-adevar esentei idealului nietzschean 5 Oswald Spengler, Der Untergang des Abendlandes, voi. i, С. H. Beck'sche Verlagsbuchhandlung, 1929, p. 444. 6 V.i. Lenin leaga constituirea formei economice a capitalismului monopolist de stat in Germania de militarizarea economiei, determinata de primul razboi mondial si de pregatirile in vederea lui. Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   263 eliberat de "mastile romantice", si de "viziunile nebuloase", problema atitudinii acestei elite fata de arta s-a pus cu toata acuitatea. Este adevarat, autentica "logica a lucrurilor" s-a dezvaluit de abia in incheierea cercetarii spengleriene. Desfasurarea acestei cercetari in sine — si anume ea ne intereseaza, intrucit "rezultatul gol.. nu este decit un cadavru ce lasa in urma o tendinta" — a fost cu mult mai complex. in procesul cercetarii, atitudinea fata de arta a jucat nu atit rolul unei concluzii, cit mai ales pe cel al unui punct de plecare. j * * * Ca si in cazul Wagner sau Nietzsche, pentru Spengler critica artei burgheze din secolul al ХІХ-lea a constituit primul pas in critica societatii burgheze. Situatia artei in societate, atitudinea artei fata de societate a fost, constient sau nu, considerata de toti trei ca cel mai fidel simptom al starii societatii in ansamblul ei. Pentru ei, masura aprecierii societatii antice a fost arta antica si numai ea ; masura aprecierii societatii contemporane a constituit-o, in primul rind, tot arta. Acest impuls estetic a furnizat nu numai pozitiile initiale ale criticii intreprinse la adresa societatii contemporane lor, ci — chiar daca disimulat, voalat — a orientat si critica lor ulterioara, predeterminind masura si profunzimea ei. Este cit se poate de caracteristic faptul ca slabirea tendintelor critice in creatia lui Nietzsche — acest pesimist clasic — s-a legat de diminuarea, caracteristica pentru el, a rolului si insemnatatii artei. Acelasi lucru s-a intimplat si cu Spengler (Spengler — autorul celui de al 2-lea volum al Declinului Occidentului, Spengler, autorul cartii Prusianism si socialism : indata ce a renuntat definitiv la recunoasterea rolului si insemnatatii artei in societatea contemporana, s-a si situat pe pozitiile apologiei acestei societati, pe pozitiile "pozitivismului necritic" la adresa ei. 264   1. Davidov, Arta si elita Acest lucru s-a intimplat insa in cea de a doua etapa a creatiei spengleriene. Primei etape (la care ne referim deocamdata) ii e caracteristica o anumita ambiguitate : tragind concluzia generala privind lipsa de perspectiva si inutilitatea artei in societatea contemporana si in viitor, Spengler continua totodata sa se foloseasca de arta ca de instrumentul cel mai eficient al criticii civilizatiei burgheze, continua prin insusi acest lucru sa recunoasca de fapt rolul si insemnatatea artei. Spengler este intru totul de acord cu Nietzsche, din lucrarile sale tirzii, care vedea in muzica lui Wagner un simptom al decaderii artei, culturii si societatii contemporane in genere. Autorul Declinului Occidentului considera caracterizarea facuta de Nietzsche muzicii lui Wagner pe deplin aplicabila si altor arte, in speta picturii, cum ar fi, de pilda, pictura lui Manet : "Tot ceea ce spune Nietzsche despre Wagner este valabil si pentru Manet. O aparenta reintoarcere la elementar, la natura, in raport cu pictura de sevalet si cu muzica absoluta, arta lor constituie o concesie in fata barbariei noilor orase, un inceput de descompunere, asa cum se exteriorizeaza el in domeniul spiritual, ca un amestec de brutalitate si rafinament, constituie un pas care trebuie in mod necesar sa fie ultimul. O arta artificiala nu este in stare de vreo dezvoltare organica. Ea inseamna sfir-situl"7. "Ce intilnim noi azi sub denumirea de "arta" ? O muzica nascocita, plina de ‘larma artificiala produsa de o masa de instrumente; o pictura nascocita, plina de efecte de afis exotic-idioate; o arhitectura nascocita care, pe baza tezaurului de forme mostenit din mileniile trecute, isi "intemeiaza" la fiecare zece ani cite un nou stil, in numele caruia fiecare face ce-i trece prin cap ; o plastica nascocita, care fura de la asirieni, egipteni si 7 Op. cit., voi. i, p. 375. Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   265 mexicani. si, in ciuda tuturor acestor lucruri, se are in vedere doar gustul oamenilor de lume, ca expresie si semn al timpului."8 Aceasta este concluzia generala privind situatia artei contemporane pe care o trage autorul Declinului Occidentului, o concluzie corespunzind intru totul celei nietzscheene. Dupa cum se vede, ca si Nietzsche, Spengler leaga decaderea artei de fenomenul "masificarii", de "barbaria marilor orase" (orientarea spre gusturile "oamenilor de lume", neputind salva arta, dat fiind ca ei sint contaminati, ca si masa, de aceeasi boala incurabila). Dar, mer-gind aici mai departe decit precursorul sau, Spengler ia in discutie fenomenul "masificarii" intr-un context isto-ric-filozofic mult mai larg. El considera "criza lui Wagner", analizata de Nietzsche in legatura cu "teatralizarea", "masificarea" artei, ca fiind o marturie nu numai a crizei artei si a culturii, si mai mult chiar nu numai a starii de criza a societatii germane ; ea este o marturie a declinului Europei in general. in acest sens Spengler considera "criza lui Wagner" ca fiind echivalenta cu criza plasticii antice, cu criza oricarei arte ce reprezinta o cultura incheiata si moare o data cu trecerea la 8 ibid., p. 376. in fond, acelasi lucru scrie si Nietzsche caracteri-zind "tara culturii" burgheze : "Cu cincizeci de pete colorate pe obraz si pe madulare, asa sedeati voi, contemporanilor, spre marea mea uimire ! si cu cincizeci de oglinzi imprejurul vostru, care sa linguseasca jocul vostru de culori si sa-l repete. Cu adevarat, nici nu puteti sa purtati o masca mai buna, voi contemporanilor, decit propriul vostru obraz ! Cine v-ar putea recunoaste 1 Sinteti insemnati de sus pina jos cu semnele trecutului si aceste semne pictate pe deasupra cu semne noi : v-ati ascuns deci bine de toti cei ce deslusesc sensul semnelor ! ..Toate timpurile si toate popoarele apar vopsite din valurile voastre; toate datinile si credintele ies pestrite din purtarile voastre. Daca cineva v-ar despuia de valurile si acoperamintele si culorile si gesturile voastre, i-ar ramine tocmai atit cit sa sperie o pasare!" (Nietzsches  Verke, voi. Vi, ed. cit., pp. 174-175). 266   i. Davidov, Arta si elita civilizatie. Nietzsche folosise cuvintul decadenta. Acelasi lucru desemneaza el in cartea sa Declinul Occidentului, doar ca intr-un sens mai larg, extins pina asupra tipului istoric al epocii si privit din inaltimea zborului filozofic al devenirii. Nu putem spune ca in aceasta chestiune Spengler a avut intru totul dreptate si ca Nietzsche n-a incercat de fapt si el sa interpreteze "criza lui Wagner" drept o criza a artei in general, in sensul mai larg al decaderii Occidentului. Gasim si la autorul Cugetarilor inactuale destule idei care se refera, de loc echivoc, la "decaderea" culturii europene si a societatii europene in ansamblu. Spre deosebire de Spengler, Nietzsche dateaza insa inceputul sfirsitului culturii europene, cu mult inainte, in perioada descompunerii polis-ului antic. in acest punct se si despart conceptiile lui Nietzsche de cele ale lui Spengler, deoarece acesta din urma n-a putut sa nu constate ca o asemenea "periodizare" a culturii europene si a istoriei europene in genere purta in sine un intreg sir de contradictii, de care autorul Cugetarilor inactuale nu a putut scapa. in speta, din acest punct de vedere era cu desavirsire inexplicabila aparitia, intr-o epoca de decadere inceputa inca de pe vremea lui Socrate, a unor genii artistice de talia lui Shakespeare si Goethe, Mozart si Beethoven, pe care Nietzsche ii celebrase pina la sfirsitul vietii sale. Nu era de asemeni explicabil de ce fusese anume Wagner ales ca intruchipare a decaderii societatii europene. De vreme ce aceasta perioada a inceput cu sute de ani inainte, de ce a devenit tocmai autorul inelului Niebe-lungilor intruchiparea ei adecvata, raspunzator pentru toate pacatele ei ? in general, in filozofia culturii lui Nietzsche, luata sub aspectul in care apare in lucrarile sale tirzii, se ascundea o flagranta contradictie : era inexplicabil de ce in Europa decaderea inaugurata, conform propriilor sale premise initiale, de catre descompunerea polis-ului Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   267 clasic (mai exact a artei antice, si mai precis — a tragediei antice) a fost marcata anume de figura lui Richard Wagner ? in contextul dat aparea urmatoarea alternativa teoretica : fie mentinerea consecventa a premisei initiale, ceea ce impunea a include in rindul "decadentilor" nu numai pe Wagner, dar si pe toti reprezentantii culturii socratice, constituita dupa Sofocle (cu atit mai mult cu cit Euripide era deja considerat de catre Nietzsche ca fiind decadent), fie afirmarea faptului ca decadenta europeana incepe cu adevarat doar in timpul lui Wagner, ceea ce ducea la concluzia ca arta europeana (si cultura europeana, si societatea europeana in genere) a parcurs doua etape — o etapa a dezvoltarii ascendente (pina la Wagner) si alta a decaderii ei (de la Wagner incoace). Am putut remarca si pina acum ca Spengler a optat pentru cea de a doua ipoteza, eliberand prin insusi acest fapt filozofia culturii nietzscheene de una din multiplele sale contradictii. El a impartit etapa istoriei "pro-priu-zis" europene, al carei inceput il fixeaza in secolul al iX-lea al e.n., in doua perioade : perioada de dominatie a culturii — de inflorire a omului european (a "sufletului faustic") — si perioada de dominatie a civilizatiei — de ofilire a potentelor spirituale ale omului european (care isi aflasera cea mai inalta realizare in arta). Wagner — si nu numai el — este, dupa parerea lui Spengler, figura ce intruchipeaza trecerea culturii faus-tice in civilizatie. Aici se dezvaluie de fapt intreaga insemnatate pe care autorul Declinului Occidentului o confera fenomenului masificarii artei, si in genere a culturii, in aceasta trecere, in transformarea istorico-univer-sala, dupa parerea sa, infaptuita de omul european ("faustic"). E vorba de faptul ca una dintre cele mai importante particularitati ale culturii "faustice" o constituie, dupa parerea lui Spengler, "patosul distantarii", al distantei ce desparte pe cei alesi si initiati de cei neinitiati, de gloata. in aceasta vede el deosebirea prin- 268   i. Davidov, Arta si elita cipiala intre cultura europeana si cea antica "apolinica"r aratind, de pilda, ca toate marile opere occidentale, de la Dante pina la Parsifal, sint nepopulare, in timp ce toate operele antice, de la Homer pina la altarul din Pergam, se bucura de o mare popularitate. Descifrand in continuare aceasta teza, Spengler scrie : "Sculpturile Parthenonului erau apropiate fiecarui elin ; muzica lui Bach si a contemporanilor sai a fost o muzica pentru muzicieni. Exista tipul cunoscatorului lui Rem-brandt, al cunoscatorului lui Dante, al specialistului muzicii contrapunctice, si faptul ca cercul wagnerienilor se poate largi prea mult si ca din muzica sa va ramine prea putin accesibil doar muzicienilor consacrati poate, pe drept, constitui o obiectie la adresa lui Wagner. Dar exista oare un grup de cunoscatori ai lui Fidias, sau. chiar de cunoscatori ai lui Homer ? Aici ies la iveala un. sir de fenomene ca simptome ale simtului vietii occidentale, fenomene pe care am fost pina acum inclinati a le considera ca pe niste limite general-umane de natura moral-filozofica sau chiar de-a dreptul melodramatica. "Artistul neinteles", "poetul muritor de foame", "inventatorul luat in ris", ganditorul ce "va fi receptat doar peste cateva secole" — iata tipurile unei culturi esote-rice. Patosul distantei, in care se ascunde nazuinta catre infinit ca si vointa de putere, sta la temelia acestor destine. Din perioada goticului pina in zilele noastre,, ele se inscriu in cercul omenirii faustice tot atit de necesar pe cit sint de neconceput in cazul omului apolinic."9 in contextul dat nu mai e nevoie sa reproducem in. detaliu intregul mers al demonstratiei teoretice, cu ajutorul careia caracterul popular (exoteric) al artei antice,, si in genere al intregii culturi antice, este dedus dintr-un arheienomen ce ar sta la baza acesteia din urma, din- 9 Oswald Spengler, Der Untergang des Abendlandes, voi. i" ed. cit., pp. 418-419. Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   269 tr-un "arhesimbol al corporalitatii", iar caracterul nepopular (esoteric) al artei europene, si al intregii culturi europene, este legat de simbolul acorporalitatii, asenzo-rialitatii, al spatiului infinit, care-i conditioneaza structura interna10. Aceasta deductie este in mare masura artificiala si creeaza impresia ca rezolvarea este construita in functie de raspunsul dinainte dat: insusirea intrinseca a culturii apolinice este exoterismul, in timp ce insusirea intrinseca a culturii faustice — esoterismul, inaccesibilitatea pentru mase, pentru gloata. Spre deosebire de Nietzsche, pentru care ideea dedublarii principiale (si naturale) a culturii intr-o sfera ezoterica si una esoterica se prezinta ca o consecinta logica a prejudecatii sale privind caracterul vesnic al impartirii omenirii in oameni liberi si sclavi, Spengler leaga aceasta disociere doar de, un anumit tip istoric determinat al culturii, anume de cultura "faustica". Aceasta nu schimba insa esenta lucrurilor. Desi se refera acum doar la un anumit tip istoric de cultura, ruperea in doua sfere incompatibile, antagonice este in continuare considerata a fi premisa apriorica (si deci nesupusa, nici unei critici) a dezvoltarii culturii. Cu alte cuvinte, situatia data este apreciata doar prin prisma laturii sale pozitive, de loc prin latura sa negativa, deci cu desavirsire necritic. Caracterul contradictoriu, antagonic al dezvoltarii culturii (si nu numiai al celei europene, ci al culturii oricarei formatiuni sociale bazate pe relatii de exploatare — si aici Nietzsche este mai aproape de adevar decit Spen- 10 Dupa cum tot astfel nu consideram necesara reproducerea in amanunt a "sociologiei" spengleriene a culorilor, pe cit de spirituala, pe atit de primitiva, conform careia "galbenul si rosul sint culoii populare, culori ale maselor, ale copiilor si salbaticilor, iar albastrul si verdele — culori faustice, monoteiste — culorile singuratatii si nelinistii, ale legaturii momentului prezent cu cel trecut si viitor, ale soartei ca predestinare imanenta a universului" (vezi op. cit., voi. i, p. 318). 270   i. Davidov, Arta si elita gler), a determinat nu numai cistiguri, ci si pierderi, raportul dintre cistig si pierdere variind in diferitele epoci istorice.11 Spengler intelege perfect faptul ca "patosul distantarii", al departarii dintre cunoscatori si profani, dintre mitiati si gloata, caracterizand dupa parerea lui cultura "faustica", se manifesta ca o deosebire sociala intre doua "tipuri" de oameni. Daca accesibilitatea generala a culturii apolinice "inlatura deosebirile dintre oameni in ceea ce priveste aria si profunzimea vietii lor spirituale"11 12, esoterismul faustic european subliniaza si intareste in schimb aceasta deosebire. Atenienii se manifesta fata de cultura lor ca un popor unitar, in schimb in cultura si arta baroca, de pilda, se stabileste o cu totul alta relatie sociala, intrucit aici are loc infruntarea dintre "simtamintele populare si cele superioare"13. "Epoci intregi, ca aceea a culturii provensale sau a culturii Rococo — scrie Spengler — sint in cel mai inalt grad alese si exclusiviste. ideile lor, limbajul lor sint accesibile doar unei clase putin numeroase de oameni superiori, insasi faptul ca Renasterea, aceasta pretinsa reinviere a Antichitatii — care la timpul ei nu fusese de loc exclusivista in alegerea publicului — nu constituie in acest sens o exceptie ; faptul ca e de la inceput pina la sfirsit creatia unui anumit cerc si a unor spirite individuale deosebite, a unui gust care respingea dinj capul locului multimea si pe care poporul Florentei o privea, dimpotriva, nepasator, mirat sau nemultumit si, eventual, dis- 11 Masura caracterului progresist al uneia sau alteia dintre epocile istorice se dovedeste in cele din urma a fi balanta activa a culturii, in timp ce balanta ei pasiva marcheaza, de regula, epocile care se pun, ca sa spunem asa, de-a curmezisul miscarii istorice. 12 Op. cit., voi. i, p. 418. 13 ibid., p. 313. Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   271 trugea si ardea cu placere operele de arta, ca in cazul lui Savonarola, demonstreaza cit de departe ajungea aceasta distanta spirituala."14 Considerind aceasta indepartare spirituala a clasei putin numeroase a oamenilor superiori de popor ca o conditie necesara a dezvoltarii culturii "faustice", Spengler coreleaza decadenta acestei culturi (mortificarea ei, despiritualizarea ei in faza civilizatiei) in primul rind cu stingerea "patosului distantarii" : "Pentru noi [oamenii culturii faustice — i.D.] aceasta polarizare a cunoscatorilor si profanilor are rangul unui mare simbol, si acolo unde incordarea acestei distante incepe sa slabeasca, acolo se stinge simtul faustic al vietii"15. Este adevarat, Spengler considera ca acest proces nu poate fi uniform si de aceea, chiar in fata civilizatiei, se vor pastra alaturi de slabirea generala a sentimentului distantarii, alaturi de masificarea generala a artei, stiintei, vietii politice etc. si unele crimpeie intirziate ale culturii in care patosul distantei dintre cunoscatori si profani se mentine cu acuitate. Aceasta perspectiva nu poate totusi constitui o salvare pentru arta; ea a parcurs ciclul dezvoltarii sale si acum piere in procesul masificarii, care este totodata simptomul pieirii artei faustice si singura forma in care se dezvolta maladia ei mortala. Rezumind interpretarea data "crizei lui Wagner", Spengler incheie : "Criza secolului al ХІХ-lea a fost o lupta de moarte, intocmai ca cea apolinica, cea egipteana, sau oricare alta, arta faustica moare si ea de batrinete, dupa ce si-a realizat resursele interne, dupa ce in mersul vietii culturii sale si-a indeplinit misiunea. Ceea ce se face azi in calitate de arta — muzica a la Wagner ca si pictura a la Manet, Cezanne, Leib'l sau 14 ibid., pp. 419-420. 15 ibid., p. 421. 272   i. Davidov, Arta si elita Menzel — este numai neputinta si minciuna.. Sa mergem prin toate expozitiile, pe la toate concertele si teatrele, si vom gasi numai oameni sirguinciosi si nebuni galagiosi, care se complac in a oferi pe piata ceva de mult resimtit in forul nostru interior ca fiind de prisos.. intr-o adunare generala a oricarei societati pe actiuni sau printre inginerii unei uzine de mina intii vom descoperi mai multa inteligenta, mai mult gust, caracter si putere decit in toata pictura si muzica Europei contemporane.. S-ar putea azi inchide toate institutiile de arta, fara ca Arta sa fie prin aceasta cu ceva atinsa."16 * * * Daca ne gindim la traditia filozofico-estetica, la traditia unui Schopenhauer, Wagner sau Nietzsche, in albia careia s-a miscat gindirea autorului Declinului Occidentului, va fi imposibil sa nu ne uimeasca caracterul cu totul paradoxal si in acelasi timp absolut logic al concluziilor formulate de el. Paradoxala ni se va infatisa pozitia acestor concluzii fata de impulsurile care au determinat atentia sporita pentru destinul artei in conditiile societatii capitaliste, fata de principalul patos de care au fost patrunse ideile premergatorilor lui Spengler, si chiar ale lui Spengler, privind raporturile dintre arta si societate. Dezvoltarea gindirii teoretice, determinata de adinca neliniste, individual resimtita, pentru destinul artei in conditiile dominatiei generale a utilitarismului (Schopenhauer), de stradania pasionata de a-i apara in situatia data independenta si "autoconducerea" (Wagner in lucrarile sale tirzii) si de hotarirea ferma de a afirma idealul estetic chiar in ciuda realitatii (Nietzsche), l-a condus pe Spengler la concluzia inutilitatii si lipsei de perspectiva a artei in conditiile civilizatiei despotice si de inalta intelectualitate. 16 ibid., pp. 375-376. Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   273 indata ce s-a ajuns la constiinta faptului ca idealul estetic al lui Wagner (Siegfried) si cel al lui Nietzsche (supraomul) reprezinta o forma de romantizare a unei figuri istorice reale, constituita in societatea burgheza ce se monopoliza, rolul "omului de geniu" schopenhauerian a fost preluat "de politicianul realist, de magnatul banului, de iscusitul inginer si organizator", iar critica estetica a realitatii de эе pozitiile artei s-a transformat in critica sociologica и artei de pe pozitiile realitatii monopolismului de stat. si aceasta realitate a adresat artei, prin gura "politicianului realist" si a lui Spengler, proorocul sau, un hotarit "nu !". Supraomul nietzsehean, aparut in visele romantice ale autorului Vointei de putere, pe de o parte ca expresie a unei ostilitati pur estetice la adresa realitatii burgheze de la jumatatea secolului al XiX-lea, si pe de alta parte, ca reactie fata de caracterul pasiv al acestei ostilitati manifestata de "oamenii de geniu" schopen-hauerieni (si in parte wagnerieni), s-a pronuntat, indata ce a devenit constient de sine ca persoana istorica reala, impotriva artei, impotriva idealului estetic si impotriva "ideologiei" in genere. Un simptom al acestei transformari il constituia "fiziologizarea" nietzscheana a artei; intelegind ca aducerea artei la nivelul fenomenului biologic duce de fapt la desfiintarea ei, Spengler a considerat ca e preferabil sa vorbeasca direct despre lipsa de perspectiva a artei in societatea in care locul pasivului "om de geniu" schopenhauerian il luase activul (agresivul, "poruncitorul") supraom nietzsehean. intr-un cuvint, lupta pentru "salvarea" artei in societatea domniei universale a principiului utilitarist burghez al vointei, ce se dorea doar pe sine insasi, s-a transformat ("implicit" in lucrarile tirzii ale lui Nietzsche si "explicit" la Spengler) intr-o tradare a artei in favoarea vointei. si totusi, aceste concluzii, neasteptate daca le raportam la telurile fixate dintru inceput, reprezinta o dez- 274   7. Davidov, Arta si elita voltare pe deplin legica a premiselor teoretice initiale. Ele sint deznodamintul logic necesar al dezvoltarii tendintei elitare continuta de aceste premise si determinind structura lor. Aceasta tendinta se conturase la Schopenhauer atunci cind el a opus arta, in general domnia frumosului (si a adevarului) — atit continutului real al universului (vointei), cit si realitatii empirice, iar pe "oamenii de geniu", pastratorii adevarului si frumosului — "oamenilor folosului", realizatori in timp si spatiu ai principiului universal al vointei. Pretul platit pentru elitarism, pentru exclusivitatea imperiului frumosului, l-a constituit aici, in primul rind, stramutarea acestui imperiu dincolo de granitele temporale, istorice si, in al doilea rind, transformarea adevarului in ceva conventional (intrucit "adevarul" opus si realitatii empirice, si continutului real al universului nu poate ramine adevar). in felul acesta, "oamenii de geniu" se opuneau de fapt "oamenilor folosului" ca purtatori ai frumosului rupt nu numai de istorie si de activitatea volitionala, dar si de adevarul autentic. Elita artistica se dovedea a fi o structura sociala efemera, fantomatica : nefiind purtatoarea unui continut real, adevarat, elita putea juca doar rolul de purtatoare a formei unui continut social strain ei, intotdeauna istoric, intotdeauna "empiric". Respectiva tendinta si-a aflat o dezvoltare consecventa in opera lui Nietzsche, care a declarat arta drept neputincioasa (in urma delimitarii sale de nevoile reale ale oamenilor) si absurda (ca urmare a instrainarii ei de adevar) — o pura aparenta, iluzie, fantoma, si a lasat-o la cheremul vointei de viata, stihie lipsita de sens si in general nedispunind de adevar. Principiul eli-tarismului, care la Schopenhauer semnifica o opozitie, chiar daca neputincioasa din punctul de vedere al frumusetii dezinteresate, la adresa egoismului, vointei, era acum reprodus in sfera atotputerniciei vointei de viata. Principala disociere a oamenilor in superiori si inferiori era acum realizata nu pe temeiul opozitiei dintre "oame- Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   75 nii de geniu", dezinteresati, credinciosi frumosului si adevarului, pe de o parte, si egoistii "oameni ai folosului", pe de alta, ci in virtutea principiului manifestarii mai ferme sau mai putin ferme a vointei de viata. Frumusetea inceta sa fie o valoare in sine, siesi suficienta, raminind doar una din caracteristicile acestei vointe de viata ; in consecinta, nu frumusetea urma sa fie criteriul de verificare a vointei de viata, ci aceasta din urma avea sa verifice, sa defineasca, sa aprecieze frumusetea17. Neputincioasa, rupta de adevar, frumusetea a si jucat de fapt rolul de forma a unui continut strain ei, a unei vointe de viata absurde, amorale. Din acest moment misiunea ei s-a redus doar la mascarea, voalarea acestei absurditati si imoralitati manifestate de vointa de viata, pentru a-i conferi acesteia un aspect impunator si convingator (citeodata atragator, citeodata inspaimintator, dupa cum era nevoie). Ea a si jucat acest rol — in raport cu Nietzsche in orice caz : cu flerul sau estetic, el a disimulat toata viata, chiar si fata de sine, continutul propriului sau ideal, idealul "bestiei blonde", al supraomului. Tendinta data si-a gasit desavirsirea logica in opera lui Spengler, care a ajuns la concluzia ca, in conditiile civilizatiei venite sa ia locul culturii, arta nu mai poate fi un mijloc de afirmare a principiului elitar, deoarece, chiar si in sferele cele mai rafinate si privilegiate, ea a fost supusa masificarii. Arta nu mai e in stare sa slujeasca noii elite. Aceasta din urma e constituita din oameni straini de arta, din "politicieni realisti" si "magnati ai banului", din "ingineri iscusiti" si din organizatori carora nu le arde de arta. Arta ca atare apartine 17 "Orice arta, orice filozofie poate fi privita ca un mijloc tamaduitor si ajutator al vetii in crestere sau in declin : ele pun totdeauna inainte suferintele si pe cei ce sufera. Exista insa doua soiuri de oameni care sufera : unii care sufera dintr.un prisos de viata, care doresc o arta dionisiaca si au o viziune tragica asupra lumii, altii care sufera de o saracie a vietii.." (Nietzsches Werke, voi. Viii, ed. cit., p. 193.) 276   i. Davidov, Arta si elita intru totul trecutului "cultural" si nu mai poate fi de nici un folos oamenilor prezentului "civilizat", nu mai poate stimula prin nimic vointa lor de viata, sau, mai exact, de putere. De aici decurge logic nonsensul si nonperspectiva artei in epoca civilizatiei : daca "oamenii de geniu" au incetat sa fie artisti si filozofi si s-au dedicat politicii sau marelui business, carierei si intrigilor de palat, inseamna ca artei autentice si filozofiei adevarate le-a sunat ceasul (arta "masificata" si filozofia "masificata" nu pot intra in discutie, intrucit le lipseste "patosul distantarii" — supremul simbol, sufletul culturii faustice). Pe scurt, supraomul nietzschean se realizeaza fie in ipostaza politicianului realist (a magnatului financiar, a marelui organizator, a omului de stat), care dispretuieste arta si diferitele "idealuri" si le foloseste numai in masura in care ele ii slujesc in consolidarea puterii sale asupra "masei" amorfe, fie nu se realizeaza de loc. Cit priveste simpatiile estetice ale lui Nietzsche care inva-luiau idealul supraomului, din ele nu mai ramine acum nimic : important este doar "materialul concret al istoriei" — din care se realizeaza acest ideal, important este destinul istoric al acestui ideal. De pe pozitiile acestei concluzii intreprinde Spengler critica filozofilor esteticieni premergatori, reprosindu-le acestora inconsecventa, insuficienta luciditate, romantismul. "Transpusa in domeniul realului, al politicului, al economiei nationale, vointa de putere — scrie el refe-rindu-se la Nietzsche — isi gaseste cea mai pregnanta expresie in Major Barbara a lui Bernard Shaw. Ca personalitate, Nietzsche reprezinta, fara indoiala o culme in rindul eticienilor, dar aici, politicianul realist Bernard Shaw il ajunge din urma ca ginditor. Vointa de putere se manifesta azi mai hotarit prin intermediul celor doi poli ai vietii publice — clasa muncitoare si marii oameni ai banului si creierului — decit odinioara printr-un Borgia. Miliardarul Undershaft este in aceasta Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   277 comedie a lui Shaw supraomul. Numai ca Nietzsche, romanticul, nu si-ar fi recunoscut in el idealul.. Vointa de putere i se infatisase sub chipul pumnalului si al otravii, si nu sub cel al grevei si al energiei banului."18 "Shaw — scrie Spengler in alt loc — care avea fata de Nietzsche avantajul unei scoli practice si al unui grad mai redus de ideologie, oricit ar parea de ingust orizontul sau filozofic, a tradus in Major Barbara, prin personajul miliardarului Undershaft, idealul supraomului in neromantica limba a timpurilor noi.. Acesti oameni de actiune in stil mare sint cei ce reprezinta azi vointa de putere asupra soartei celorlalti si, prin aceasta, etica faustica in general."19 Tot aici Spengler se refera fara echivoc la relatia dintre acesti "oameni de actiune in stil mare" si arta, rupind-o cu iluziile estetice nutrite de predecesorii sai, implicit cu slabiciunile estetice ale lui Nietzsche din lucrarile sale tirzii. "Oamenii de acest gen isi arunca milioanele nu pentru satisfacerea unei bunastari nemarginite pentru visatori, "artisti" [aplicat in conditiile civilizatiei acest cuvint poate fi folosit doar in ghilimele — i.D.], pentru cei slabi si ratati; ei le utilizeaza pentru cei apti a deveni un material pentru viitor.. Ei creeaza un centru de forta pentru existenta generatiilor ce vor dura dincolo de granitele existentei personale."20 Cit priveste viitorul de dragul caruia clarvazatorii, Undershait-ii, nu-i precupetesc miliardele, el i se infatiseaza lui Spengler ca un soi de "egipticism" pozitiv impins la extrem, un regim extremist al mandarinilor, in care fiecare va fi sclav, sau functionar, adica un element functional; aceasta va fi o forma spirituala politica a carei probabilitate o afirma inrudirea spirituala a culturii faustice cu cea egipteana si chineza, o struc- 18 Op., cit., voi. i, p. 474. 19 ibid., p. 444. 20 ibid., pp. 444-445. 278   i. Davidov, Arta si elita tura pietrificata in care va domni finalitatea, departe insa de umanismul si liberalismul in sensul in care acestea sint asteptate de la ea azi. initial s-ar fi putut crede ca, desi tot de pe pozitii estetice, Declinul Occidentului al lui Spengler constituie o modalitate cu totul originala de critica a civilizatiei capitaliste turnata in forma capitalismului monopolist de stat, critica in care arta e prezenta prin insusi faptul absentei sale, st'ind marturie lipsei de suflet si mortificarii societatii capitaliste in ultima sa perioada de existenta, disparitiei principiului individual, umanist-personal din aceasta lume, destramarii conditiilor unei activitati umane libere. Chiar Spengler a dat in primul sau volum al Declinului Occidentului prilejul sa fie interpretat ca un critic romantic al civilizatiei capitaliste, situat pe pozitiile "culturii" faustice, pe pozitiile traditionale este-tico-filozofice europene, straduinidu-se sa-si stabileasca genealogia pornind de la goticul Evului Mediu tirziu. Atunci cind pune fata in fata cultura si civilizatia, toate simpatiile sale sint de partea primeia : "Cultura si civilizatie — iata trupul viu al unui suflet si mumia sa.. Cultura si civilizatie — un organism nascut din peisaj si masinaria rezultata din el dupa intepenirea lui.. Omul culturii are o viata interioara, omul civilizat — una exterioara, in spatiu, printre corpuri si "fapte""21. "Rasturnarea tuturor valorilor — aceasta este caracteristica intima a oricarei civilizatii. Ea incepe prin a remodela toate formele culturii premergatoare, prin a le intelege in altfel, prin a le numi altfel. Ea nu mai creeaza, ci doar interpreteaza."22 "Aceasta stingere treptata a religiozitatii vii, care construieste si umple chiar si cele mai neinsemnate trasaturi ale existentei, este ceea ce apare in tabloul istoric al lumii ca transformare a culturii in civilizatie, ca un climacterium al culturii, cum am numit-o anterior, 21 ibid., pp. 447-448. 22 ibid., p. 446. Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   279 ca un moment de -cotitura in care fertilitatea unui anumit soi de oameni s-a epuizat -pentru totdeauna si in care constructia ia locul creatiei."23 Acestea si alte asemenea asertiuni ale lui Spengler au permis ca Declinul Occidentului sa fie considerat un cin-tec de lebada al omului "culturii", "gin-durile lui Faust pe patul de moarte" (Berdiaev). in evolutia sa ulterioara Spengler se indeparteaza totusi de aceasta pozitie a sa, in-cer-cind s-o declare, retrospectiv, ca inexistenta. -Este adevarat ca, in primul volum din Declinul Occidentului, se conturasera tendintele ce aveau sa duca in respectiva directie ; in acest sens unele fenomene ale civilizatiei erau, de pilda, interpretate in asa fel incit aceasta sa para acceptabila elitei educate in spiritul distantarii celor alesi de gloata, iar oamenilor psihologiei elitare civilizatia sa li se infatiseze ca o lume "in care se poate trai". Lucrul se refera in primul rind la asemenea fenomene dureroase pentru sufletul "elitar" (in terminologia lui Spengler — faustic) cum ar fi socialismul, miscarea socialista a proletariatului. "Socialismul" i se infatisa lui Spengler nu numai ca o chestiune de viitor, ci si ca o -tendinta reala a prezentului, considerindu-l forma necesara in care se toarna civilizatia, soarta ei istorica. Din acest lucru rezulta inevitabil ca "noi sintem cu totii socialisti, fie -ca stim sau nu acest lucru, fie -ca-1 vrem sau nu. insasi rezistenta impotriva lui ii poarta pecetea"24. Acest "socialism" se manifesta totusi, dupa parerea lui Spengler, in doua forme : un-a — exoterica, accesibila masei largi, alta — e-soterica, inteleasa doar de cei putini. Socialismul esoteri-c este cel adevarat din punct de vedere teoretic si intr-adevar realizabil din punct de vedere practic, in timp ce socialismul exoteric nu este decit forma in care -masele nedezvoltate — tinute in 23 ibid., p. 456. 24 ibid., p. 459. 280   i. Davidov, Arta si elita friu de "demagogi" — percep procesele reale. "Marea masa a socialistilor — scrie el — ar inceta sa mai fie socialisti imediat ce ar sesiza chiar pe departe sensul in care noua sau zece oameni il inteleg in consecintele sale istorice extreme."25 Cum arata insa acest "socialism", a carui intelegere este accesibila doar citorva alesi si care e respins de mase in cazul in care ele sesizeaza "consecintele sale istorice extreme" ? El este un socialism elitar, autoritar, intemeiat nu pe principiul democratiei, ci pe principiul unei ierarhii asemanatoare celei medievale. Acest socialism nu are nimic comun cu visurile despre un viitor mai bun, incoltite in rindurile maselor largi si in primul rind in rindurile "starii a patra". El nu are nimic comun nici cu nazuintele umaniste ale romanticilor utopisti. in sfirsit, el este cu desavirsire strain de interpretarea marxista a perspectivei socialiste si comuniste. "Socialismul, in sensul sau cel mai inalt, nu asa cum il inteleg cei de pe strada — afirma Spengler — este, ca orice element faustic, un ideal exclusiv, care se bucura de popularitate multumita doar unei depline neintelegeri, chiar si in rindul purtatorilor sai de cuvint; anume ca el ar fi constituit din drepturi, nu din indatoriri, ca ar fi o inlaturare, nu o accentuare a imperativului kantian, o renuntare, nu o intensificare a energiei orientative [e vorba de acea "energie" din care in Declinul Occidentului se deduce patosul distantarii intre cei superiori si cei inferiori — i.D.] Acea tendinta triviala superficiala catre bunastare, "libertate" [Spengler nu poate folosi acest cuvint altfel decit in ghilimele — i.D.], umanitate, fericire pentru cei multi contine doar latura negativa a eticii faustice."26 in alta parte se spune inca si mai hotarit ca socialismul nu trebuie inteles, in ciuda iluziilor exterioare, ca un sistem de binefaceri, umanitate si pace, ci ca un sistem al vointei de putere. 25 ibid., p. 420. 26 ibid., p. 445. Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   281 iar in lucrarea sa Prusianism si socialism, pregatita pe baza materialelor pentru cel de-al doilea volum din Declinul Occidentului, Spengler isi reafirma conceptia despre socialism, aratind ca el semnifica "putere, putere si inca o data putere". Dupa cum vedem, "socialismul" • elitar spenglerian "in sens superior" si nu banal, nu presupune nici libertate, nici egalitate, nici bunastare, nici pacea intre popoare, intr-un cuvint, nimic din ceea ce masele leaga de aceasta notiune. Principala premisa a acestui "socialism" o constituie despartirea societatii in elita si masa (in oameni "bolnavi" si "vital-activi" — cum spune Spengler, folosind o terminologie imprumutata din lucrarile tirzii ale lui Nietzsche.) Sensul acestui socialism consta in realizarea consecventa a principiului nietzschean al "vointei de putere" ; conceptul de "putere" este principalul concept al socialismului spenglerian, alfa si omega sa. "Vointa de putere" trebuie — dupa parerea autorului Declinului Occidentului — construita in forma sa absoluta, ca "vointa de putere universala". Nu e greu sa sesizam: in "socialismul" spenglerian turnuri nietzscheene si ne putem declara de acord cu Thomas Mann ca, in raport cu Nietzsche, Spengler a jucat intr-un anume sens rolul "maimutei intelepte". De altfel, insusi autorul Declinului Occidentului priveste "socialismul" ca o realizare a ideilor afirmate de autorul Vointei de putere, si nu numai de el.. "Fara s-o stie, Nietzsche a fost si el socialist — afirma Spengler.. Astfel a fost posibil ca Shaw, dind numai o mica si consecventa intorsatura tendintelor moralei de' stapin si educatiei supraomului, sa mentina de fapt maxima socialismului sau, in cel de-al treilea act al piesei Om si supraom — una din cele mai importante si semnificative lucrari de la sfirsitul epocii. Shaw n-a facut aici decit sa exprime — dar fara reticente, clar, cu deplina constiinta a trivialitatii — ceea ce, cu toata teatralitatea lui Wagner si toata nebulozitatea romantismului, trebuia sa fi fost spus in partile nereali- 282   i. Davidov, Arta si elita zate din Zarathustra. Era necesar doar sa stii sa gasesti premisele si consecintele necesare, practice, decurgind din structura actuala a vietii publice, in mersul gin-dirii nietzscheene.. Nietzsche observa ca ideea darwi-nista a supraomului se leaga intr-un fel de notiunea cresterii animalelor, dar se opreste la aceasta fraza rasunatoare. Shaw intreaba mai departe — deoarece nu are nici un rost sa vorbesti despre ceva, daca nu vrei sa faci nimic — cum va decurge acest lucru, si ajunge sa preconizeze transformarea omenirii intr-o herghelie. Aceasta nu este insa decit o concluzie libera a lui Zarathustra, pentru care el insusi (Nietzsche) n-a avut curajul, fie chiar si curajul lipsei de bun gust.. Singura aversiunea sa romantica pentru consecintele sociale prozaice, teama sa de a supune unei probe de forta gindurile sale poetice prin compararea lor cu faptele searbede, l-au facut pe Nietzsche sa treaca sub tacere faptul ca intreaga sa doctrina, asa cum deriva ea din darwinism, prefigureaza socialismul, si anume constringerea socialista ca mijloc, ca orice cultivare sistematica a unei clase de oameni superiori trebuie in mod necesar sa fie precedata de o ordine sociala strict socialista.."27 Asadar, o herghelie sui-generis pentru cresterea sistematica a clasei oamenilor superiori — cam asa arata socialismul dedus din conceptia elitara a lui Nietzsche, daca o eliberam de estetism si de caracterul nebulos romantic si daca o includem in contextul istoriei reale de la sfirsitul secolului al ХІХ-lea si inceputul secolului al XX-lea. Este greu sa ne inchipuim o critica mai severa a nietzscheanismului. S-ar crea impresia ca Spengler a schitat acest tablou infiorator, fara nimic comun cu socialismul marxist si in general cu socialismul, pentru a demonstra deznodamantul la care duce estetizarea nietzscheana a elitei; aceasta este insa o impresie falsa : de fapt, autorul Declinului Occidentului se raporteaza la concluziile socia- 27 ibid., pp. 472-473. Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei  283 liste" clin ideologia nietzscheana cu toata seriozitatea. El nu a avut nici un moment intentia sa-si sperie cititorii nici cu perspectiva realizarii idealului lui Nietzsche, nici cu propriul sau "socialism". El s-a straduit doar sa inteleaga modul in care "interpreteaza" istoria europeana dezvoltarea gindirii es'tetico-filozofice de la Schopenhauer la Nietzsche, care este continutul concret, real, social, pe care istoria il toarna in conceptele pesimismului schopenhauerian ("romantic") si nietzschean ("clasic") si, in primul rind, in conceptul de vointa. Dupa parerea lui Spengler, acest concept exprima in limbajul propriu "civilizatiei", in limbajul conceptelor stiintifice, aceeasi percepere "faustica" a vietii pe care "cultura" o exprimase in propriul ei limbaj, acela al imaginilor artistice si al simbolurilor lor. "Ceea ce acolo era interior contemplat ca soarta, simtit si realizat in imagini, era aici conceput ca o legatura cauzala si adus la nivelul unui sistem superficial de finalitati. Acest sistem, si nu respectivul simtamint ancestral, sta la baza predicilor lui Zarathustra, la baza tragismului "fantomelor", la baza problematicii inelului Nibelungilor. Numai ca Schopenhauer, pe care Wagner il urma indeaproape, a fost primul in sir oare sa se inspaiminte de propria sa cunoastere — aceasta este radacina pesimismului sau, care si-a gasit in muzica lui Tristan cea mai desavirsita expresie — in timp ce acei care au venit mai tirziu, Nietzsche, in primul rind, s-au entuziasmat in fata acestei cunoasteri, chiar daca uneori cam fortat. in ruptura dintre Nietzsche si Wagner se ascunde schimbarea dascalului, pasul sau neconstient de la Schopenhauer la Darwin, de la formularea metafizica la cea fiziologica a aceluiasi sentiment al lumii, de la negarea la afirmarea aspectului de amindoi recunoscut, anume a vointei de viata ce se identifica cu lupta pentru existenta. in Schopenhauer ca educator dezvoltarea mai este inca inteleasa ca o maturizare interioara; supraomul este produsul unei evolutii mecanice. Etic, Zarathustra 284   1. Davidov, Arta si elita a aparut astfel dintr-o nerecunoscuta contradictie cu Parsifal; artistic, el a aparut intru totul determinat de acesta din gelozia unui prooroc fata de celalalt."28 Repetam : Spengler nu parodiaza conceptiile elitare ale lui Schopenhauer si Nietzsche. El este intru totul de acord cu premisa initiala a acestor conceptii, cu parerea potrivit careia distanta dintre cei inferiori si cei superiori este inevitabila, naturala, de neinlaturat (daca nu pentru altii, macar pentru "oamenii europeni") ; el nu ridica obiectii nici in privinta concluziilor catre care conduce conceptia elitara a artei formulata de autorul Vointei de putere ; el nu face decit sa fixeze inevitabilitatea logico-teoretica si istorica a acestor concluzii. Este adevarat ca in primul volum al Declinului Occidentului nu trasese inca o concluzie definitiva in favoarea perspectivei istorice stabilite de el; aceasta concluzie ar fi distonat prea suparator cu suspinele elegiace la adresa culturii pe cale de disparitie. Respectiva situatie nu s-a prelungit insa multa vreme : in curind au aparut la Spengler motivele unei infrumusetari sui-generis a perspectivei conturate de el, o infrumusetare pe temeiul tezei lansate de el cu privire la dragostea fata de soarta. De acum incolo Spengler se va stradui sa demonstreze cu orice prilej —- nu fara anumite corective aduse conceptiei sale anterioare — ratacirea celor care vedeau in autorul primului volum al Declinului Occidentului pe criticul respectivelor concluzii de pe pozitiile apararii "culturii". Lui Spengler i se spunea : concluziile dumitale sint de natura sa ne spulbere noua, oameni ai culturii europene, orice nadejde cu privire la aparitia unui nou Goethe, deoarece supraomul se realizeaza doar ca "politician realist", ca "magnat al banului", ca inalt functionar. Este oare aceasta o condamnare a civilizatiei ? La care el raspundea : "Nu vom mai putea ajunge, noi germanii, la un nou Goethe, dar vom putea ajunge la 28 ibid., pp. 471-472. Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   285 un nou Cezar"29. "Epocile fara o adevarata arta sau filozofie pot fi totusi epoci viguroase; romanii ne-au invatat acest lucru."30 "Mi s-a spus ca nu merita trait fara arta ; dar intreb la rindul meu : pentru cine nu merita?"31, adaugind imediat ca nu i-ar fi convenit sa fie sculptor in epoca imparatilor romani. Asa gindea Spengler despre "perspectivele" artei. Cit priveste cugetarile sale privitoare la "socialism", au suferit si ele oarecari modificari, este adevarat nu atit sub raportul continutului, cit in special sub cel al intonatiei. Esenta lor nu s-a modificat; s-au modificat in schimb maniera de expunere, modalitatile argumentatiei, accentele. Spengler a considerat ca perspectiva "socialista" caracterizata de el in primul volum al Declinului Occidentului e mult prea sumbra si neatragatoare si in lu-cararile sale ulterioare (in speta in lucrarea Prusianism si Socialism) a incercat sa "atenueze" culorile, sa intareasca laturile "atragatoare" ale "socialismului" sau. indata ce Spengler a parasit postura istoricului impartial ce surprinde doar inevitabilitatea instaurarii unei anumite epoci si a trecut pe pozitiile apologierii acesteia din urma indata ce, in consecinta, a trebuit sa apeleze la forte sociale bine determinate (si sa se explice in concepte apropiate si accesibile acestora), a iesit la suprafata sensul social real al "socialismului" elitar spen-glerian. Dincolo de el s-a dovedit a fi un capitalism monopolist de stat in forma in care se constituia in Germania din ajunul primului razboi mondial (in forma sa politico-ideologica prusac-junkeriana). Asa se explica de ce isi deduce Spengler "socialismul" din formula "eticii prusiene", harazita, dupa afirmatia sa, celor putini, care o altoiesc celorlalti si ii subordoneaza astfel gloata. Dupa parerea lui Spengler, 29 Oswald Spengler, Reden und Aufsatze, articolul Pessimismus, ( .H. Beck, Miinchen, 1937, p. 79. 30 ibid., p. 76. 31 ibid., p. 77. 286   i. Davidov, Arta si elita etica prusiana este in esenta sa "socialista", deoarece predica nu fericirea, ci indeplinirea datoriei, munca. El afirma ca in "formula eticii prusiene" rezida "ideea socialismului" in cea mai adinca semnificatie a sa : "vointa de putere, lupta nu pentru fericirea indivizilor ci a intregului"32 si ca "Friedrich Wilhelm i, iar nu Marx, fusese in acest sens, primul socialist constient"33. Ce-i drept, e drept: Marx nu are intr-adevar nimic comun cu acest gen de "socialism" si nu poarta pentru el nici un fel de raspundere. Tot atit de adevarat este insa si faptul ca in "socialismul" spenglerian, socialista este doar frazeologia cu ajutorul careia e mascata tendinta capitalismului monopolist de stat de a-si afirma puterea si "etica" asupra maselor (asupra "gloatei"). "Socialismul" — de fapt forma desavirsita a capitalismului monopolist de stat — ii apare lui Spengler ca o organizatie birocratic — functionareasca ce cuprinde societatea de sus si pina jos : "Socialismul, exprimat pur tehnic, este principiul administrativ. Fiecare muncitor capata, la urma urmei, caracterul unui functionar, si nu al unui vinzator, ca si fiecare patron. Exista functionari industriali si comerciali, la fel cum exista functionari militari sau ai cailor de comunicatie. Aceasta situatie fusese realizata in modul cel mai cuprinzator in cultura egipteana si intr-un mod cu totul diferit -— in cea chineza"34. "Socializarea inseamna transformarea inceata, care se desavirseste de-a lungul deceniilor, a muncitorului intr-un functionar economic, a patronului — intr-un functionar administrativ responsabil cu drepturi largi, a proprietatii — intr-un fel de mostenire in sensul timpurilor vechi, legata cu o anumita suma de drepturi si de indatoriri."35 32 Oswald Spengler, Preussentum und Sozialismus, Miinchen 1921, pp. 41-42. 33 ibid., p. 42. 34 ibid., p. 76. 35 ibid., p. 90. Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   287 Dupa cum se vede, ideea elitara, ce avusese la romanticii germani, la Schopenhauer si la Nietzsche, o forma estetizata, ideologic rasturnata, este explicitata de autorul Declinului Occidentului in continutul ei istoric real, ca idee a unui socialism elitar, ierarhic, functionaresc, birocratic. Lupta pentru libertatea absoluta, o libertate a personalitatii impotriva gloatei, a "oamenilor de geniu" impotriva "oamenilor folosului", a supraomului impotriva masei, a dus la un rezultat intru totul paradoxal si in acelasi timp pe deplin logic: la ideea unei orinduiri autoritare, la ideea ierarhiei sociale, a statului birocratic-functionaresc. Personalitatea "absolut libera" a romanticilor germani, a lui Schopenhauer, Wagner si Nietzsche, dobin-dise in sfirsit un tel pentru lupta sa, indicat de Spengler : "Daca inlauntrul atmosferei prusace, exista o lupta.., ea se duce din pricina situatiei, a rangului ; in multe cazuri ea poate fi considerata carierism, dar ideea acestei lupte consta in vointa obtinerii unei responsabilitati superioare in cadrul intregului organism, responsabilitate pe care cel in cauza o simte binemeritata"31’. Deoarece, dupa parerea lui Spengler, problema poate fi formulata doar astfel : "Cezarii acestui viitor imperiu trebuie sa devina miliardarii, sau Functionarii mondiali ?"36 37. Nevazind nici o alta alternativa, in afara acesteia, Spengler acorda preferinta si simpatia sa "Functionarului mondial", functionarului statului birocrat monopolist. Lenin dezvaluise tendinta capitalismului de a adopta in epoca imperialismului forma capitalismului monopolist de stat cu mult timp inaintea aparitiei cartii lui Spengler Declinul Occidentului. Sesizind — tot pe baza exemplului Germaniei kaiserilor — tendinta statului capitalist de a interveni nemijlocit in economie, Lenin vedea in controlul reactionar-birocratic singurul mijloc al statelor imperialiste de a muta greutatile razboiului 36 ibid., p. 43. 37 ibid., p. 51. 288   i. Davidov, Arta si elita pe umerii proletariatului si ai maselor muncitoare. in conditiile constituite in Rusia dupa februarie 1917, el ii opunea revendicarea consecvent democratica a controlului real de jos, prin unirea celor ce muncesc, realizata datorita stavilirii capitalismului si introducerii celei mai largi publicitati. Asadar, continutul social-economic real al ideii eli-tare la Spengler s-a dovedit a fi dorinta de afirmare a "controlului reactionar-birocratic" asupra economiei35 * * 38, asupra maselor39, asupra intregului sistem al vietii sociale in general40. Cit priveste conceptia spengleriana asupra artei si asupra culturii "faustice" in general, ea se dezvaluie acum ca o proiectie a acestei tendinte asupra intregii istorii a culturii europene. 2. Transformarea conceptiei estetice nietzscheene la Ortega у Gasset Spengler a desavirsit procesul de transformare a conceptiei eiitare despre arta dintr-o conceptie pur estetica intr-una sociologica, ceea ce a permis si deslusirea pina la capat a sensului de clasa al acestei conceptii, doar 35 ideea prusaca a indrumarii vietii economice dintr-un punct de vedere suprapersonal a orientat capitalismul german (..) in mod inconstient spre formele socialiste in sensul unei orinduiri de stat" (ibid., p. 43). 39 "Transformarea dintr-o data a miscarii muncitoresti disciplinate intr-o furibunda politica de salarii a grupurilor disparate, fara a tine seama unul de celalalt, a reprezentat victoria principiului englez. Nereusita s-a manifestat in faptul, ca "Reichswehr" a aparut ca un nou organism cu o disciplina interioara. Singurul om capabil ce se ivise era soldatul. in atari succese si insuccese de autoritate militara se va continua revolutia germana" (ibid., p. 46). 40 "Nu mai avem nevoie de ideologi, nu avem nevoie de discutii despre educatie, cetatenie a lumii si misiune spirituala a germanilor. Avem nevoie de forta, avem nevoie de un scepticism curajos, avem nevoie de o clasa a naturilor dominatoare socialiste, inca o data: socialism inseamna putere, putere si iarasi putere" (ibid., p. 98). Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei ,' 289 banuit in formularile ei artistice sau filozofice, premergatoare. A devenit evident faptul ca realul continut al problemei pe care conceptia elitara a artei a incercat s-o rezolve nu rezida nici in relatiile reciproce dintre artist si public — asa cum crezusera romanticii, nici in relatiile dintre "oamenii de geniu" si "oamenii folosului" — cum considerase Schopenhauer, nici in raportul dintre arta viitoare si societatea burgheza — cum reiesise la Wagner, si nici chiar in raportul dintre cultura si mase, cum sustinuse Nietzsche (desi el s-a apropiat uneori de miezul social al problemei mult mai mult decat predecesorii sai). Cu sau fara voia lui, Spengler a demonstrat ca radacina problemei, pusa anume in legatura cu discutarea destinului artei si a situatiei artistului in societate, se afla implantata mult mai adinc, intr-un teren nici pe departe din domeniul esteticului. De loc intamplator a abandonat Spengler in primul volum din Declinul Occidentului consideratiile pe marginea soartei ce asteapta arta si s-a dedicat cu totul cercetarii altei chestiuni: va conserva oare civilizatia europeana principiul distantei intre oamenii superiori si cei inferiori si care sint posibilitatile asigurarii dominatiei oamenilor "superiori" intr-o societate fara filozofie, fara arta, fara o cultura in intelesul inalt al cuvintului ? Prin aceasta, el dadea de inteles ca sensul impartirii omenirii "faustice" in oameni superiori si inferiori se afla in insasi aceasta impartire. Faptul ca ea capata aspectul unei impartiri intre artist si gloata sau intre functionari superiori si functionari inferiori este o chestiune derivata, secundara, neesentiala. Se intelege ca punerea problemei elitei intr-un mod atit de prozaic ("grosolan" si chiar "vulgar") nu putea sa nu provoace indignarea celor obisnuiti sa recepteze aceasta problema in lumina romantica, in conexiune cu discutiile despre "oamenii de geniu", despre destinul artei, despre perspectivele culturii. Pe linga aceasta, o asemenea intorsatura a problemei mai ascundea, nu atit 290   1. Davidov, Arta si elita din punct de vedere estetic cit mai ales etic, o latura primejdioasa pentru conceptia elitara. intr-adevar, cita vreme chestiunea elitei era corelata cu arta, filozofia, cultura in general, punerea problemei purta in sine o anumita incarcatura critica fata de societatea burgheza ostila artei, cunoasterii neutilitare, adevaratei culturi. Aparatorii elitei aveau posibilitatea s-o prezinte pe aceasta ca purtatoare a progresului artistic si cultural, gasind aici noi si noi argumente pentru justificarea ei. imediat insa ce problema s-a infatisat in forma ei pura, in forma chestiunii puterii in sensul cel mai larg al cuvintului, fundamentarea teoretica a elitei a devenit nu numai dificila, dar in oarecare masura chiar necurata, aducind foarte mult a slugarnicie elementara (de loc "aristocratica") fata de detinatorii puterii, numai in baza faptului ca ei sint "puterea". iata de ce reprezentantii tendintei elitare in gindi-rea sociala postspengleriana, mai sensibili sub raport etic (sau pur si simplu mai clarvazatori) se vor stradui sa depaseasca modul spenglerian de rezolvare a problemei, prin restabilirea legaturii intre chestiunea elitei si cea a artei (a culturii in general). insasi notiunea de elita va fi interpretata astfel, incit ea sa se poata elibera de continutul ei sociologic tendentios de clasa, stabilit inca in lucrarile tirzii ale lui Nietzsche si adus in cimpul vizual al tuturor de catre Spengler. De multe ori aceasta reintoarcere la sincretismul (si neclaritatea) unor solutii anterioare si depasite cu privire la elita este considerata de ginditorii burghezi contemporani ca o adin-cire a problemei, ca o depasire a intelegerii ingust sociologice a ei, ca o deschidere catre temelia ei filozofic-antropologica. intr-adevar, desi o asemenea intorsatura este uneori insotita de introducerea unui material nou si de o noua argumentare, problema ca atare nu se mai afirma in fosta ei puritate si goliciune. Refuzul adep-tilor conceptiei elitare despre arta de a accepta cinismul nietzschean-spenglerian este dobindit pe contul respinge- Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   291 rii consecventei "sociologice", al refuzului de a o impinge pina la concluzii cu un caracter de clasa determinat. in acest sens, versiunea conceptiei elitare a artei propusa de Ortega у Gasset, ale carui principale lucrari au inceput sa vada lumina tiparului cam la un deceniu dupa aparitia primului volum din Declinul Occidentului, este semnificativa in cel mai inalt grad. Asemenea lui Nietzsche in lucrarile sale tarzii si lui Spengler, Ortega у Gasset considera ca problema centrala a societatii contemporane este problema "masificarii", problema "revolutiei maselor" — cum a formulat-o el in lucrarea cu acest titlu. Asemenea lor, el descopera tendinta negativa a culturii secolelor al XiX-]ea— al XX-lea in "masi-ficare", desi nu o apreciaza dintr-un unghi de vedere chiar atit de pesimist ca predecesorii sai, nelegind de ea perspectivele unei inevitabile decadente a artei, unei descompuneri a culturii muribunde transformate in civilizatie. Spre deosebire de Nietzsche si de Spengler, el considera ca, paralel cu procesul "masificarii" din interiorul culturii contemporane, mai are loc si un proces invers, ce se contureaza ca o contrapondere a tendintei de decadere a culturii si care creeaza posibilitatea salvarii ei, anume procesul formarii unei culturi elitare, temeinic aparata de influenta maselor si prevenind prin aceasta descompunerea sa. ideea in sine, potrivit careia pe masura "masificarii'' stiintei si artei, "devenite general accesibile", "spiritul intirziat al culturii"1 se inchide mai strins in cercul sau ingust nu este noua si, dupa cum ne putem aminti, ii apartine lui Spengler. Autorul Declinului Occidentului nu recunostea insa aici perspectivele salvarii culturii "faustice" : decaderea acesteia din urma intr-o civilizatie, "avind drept baza marele oras si masele in calitate de public"1 2, i se infatisa ca un deznodamiint absolut inevitabil. Spengler era convins ca, de vreme ce curand 1 Oswalcl Spengler, Der Untergang des Abendiandes, p. 421. 2 ibid., p. 458. 292   i. Davidov, Arta si elita se va manifesta "plebea amorfa, masa dezradacinata a oraselor, in locul poporului"3, de vreme ce tonul va incepe sa-l dea actualul "cititor de ziare, omul educat, apendice al unui cult al mediocritatii sufletesti"4, iar institutiile de cultura se vor popula cu obisnuitii "teatrului, locurilor de amuzament, spiritului si literaturii zilei"5, culturii i-a sunat ceasul. in locul problemei culturii este adusa in prim plan problema puterii politice, problema mentinerii "maselor informe" in supunere, problema ce nu-si asteapta rezolvarea din partea artistului sau a filozofului, ci din partea "politicianului realist", a "Functionarului" cu litera mare, a noului Cezar. in ceea ce-1 priveste pe Ortega у Gasset, el este de acord cu descrierea facuta de Spengler fenomenului ma-sificarii, dar, reproducind-o in lucrarile sale (de pilda in Revolta maselor) cu aproape aceleasi formulari, incearca sa readuca pe tapet problema destinului culturii in conditiile societatii de masa si, in consecinta, si problema soartei elitei culturale. Ca model al unei culturi inchise (esoterice, elitare) ce se opune cu succes "masificarii", Ortega у Gasset propune "noua arta", legata in muzica de numele lui De-bussy, in poezie de Mallarme, in pictura de Picasso, in dramaturgie si teatru de Pirandello. Analizand "noua arta", Ortega у Gasset fixeaza forma pe care o ia cultura elitara in conditiile societatii de masa si o propune ca exemplu pentru cultura in ansamblul ei, presupunand ca numai in acest fel ea se poate salva de la decadere si descompunere. Primul pas intreprins in acest sens l-a constituit la Ortega у Gasset, ca si la Nietzsche, analiza muzicii, nu a celei wagneriene, ci a celei "noi", care venise sa-i ia locul. Dupa cum mentioneaza Ortega у Gasset in lucrarea Dezumanizarea artei, incepand cu o cercetare pur 3 ibid., p. 456. 4 ibid., p. 457. 3 ibid. Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   293 estetica ce stabilea deosebirile stilistice dintre muzica noua si cea traditionala, el a ajuns la concluzia ca drumul cel mai scurt catre rezolvarea problemei trecea prin stabilirea "noului fenomen" al "nepopularitatii noii muzici"6. Analiza ulterioara l-a condus pe Ortega у Gasset la concluzia ca acest fenomen "nou" se afla in legatura cu toate celelalte sfere ale artei. "Daca intr-adevar muzica nu e populara, atunci si rostul artei este tot atit de putin popular" ; "orice arta noua este nepopulara si acest lucru nu este intimplator si trecator, ci necesar si esential"7. Ortega у Gasset face precizari speciale in legatura cu sensul pe care-1 confera termenului "nepopular". "Trebuie sa facem o distinctie, spune el, intre ceea ce nu este popular si ceea ce este nepopular."8 Primul termen desemneaza o marime variabila : ceva ce nu este astazi popular poate deveni popular miine, pe cind al doilea — desemneaza o marime invariabila : arta "nepopulara" va ramine intotdeauna inaccesibila marelui public, maselor; caracterul ei nepopular este vesnic. "Nu a fost populara" arta romanticilor — de pilda Hugo sau Wagner. Un timp, si pe unul si pe celalalt l-au inteles (si acceptat) doar putini; a trecut insa vremea si arta romantica, acest "intii nascut" al democratiei, a ajuns "rasfatatul masei" : de la descoperirea tiparului incoace, nici o carte nu a cunoscut tiraje mai mari ca cele scrise de romantici9. Noua arta insa, datorita caracterului ei nepopular, nu va ajunge niciodata rasfatata maselor : 6 Ortega у Gasset, Gesammelte Werke, voi. ii, Stuttgart, 1955, p. 230. 7 ibid. 8 ibid. 9 Caracterizarea ortegiana a romantismului lui Hugo si Wagner ca o arta de masa corespunde in intregime caracterizarii facute de Nietzsche in lucrarile sale tirzii : "Victor Hugo si Richard Wagner au o insemnatate similara; si unul si celalalt stau marturie faptului ca in perioada de decadenta culturala, cind cuvintul principal este acordat maselor, adevarata arta ajunge de prisos, nefolositoare, frinind miscarea, daunatoare". 294   i. Davidov, Arta si elita "..noua arta are masele impotriva ei si le va avea intotdeauna. Ea este in esenta straina poporului ; mai mult, ea ii este ostila"10 11. in acest fel, caracterul "nepopular", intr-o anumita perioada, al artei romanticilor pe de o parte si caracterul "nepopular" al noii arte pe de alta parte, sint doua fenomene sociologice diametral opuse. Daca primul isi propune in cele din urma sa devina un mijloc de comunicare intre oameni, un mijloc de unire a lor intr-un unic complex de sentimente si asociatii, trezite de opera de arta, cel de al doilea fenomen urmareste din capul locului sa-i desparta, sa devina fenomenul "diferentierii" societatii amorfe in masa si elita : "Orice opera a noii arte trezeste automat in masa un efect straniu. Ea o imparte in doua parti, una mica, alcatuita din putinii ei admiratori, si una mare — din dusmanii fara de numar. Arta actioneaza, asadar, ca un acid azotic social, care creeaza doua grupuri opuse : din masa amorfa a celor multi ea delimiteaza doua caste"11. Acest "efect straniu" nu este consecinta unei neintelegeri sau a unei greseli comise de creatorii "noii arte", ci dimpotriva — rezultatul realizarii consecvente a unui tel clar fundamentat; el este expresia noii functii pe care o ia asupra sa un anumit tip determinat de arta in conditiile "masificarii". Aceasta noua functie a artei consta in a inlesni "diferentierea" societatii amorfe, се-si pastreaza formele de existenta burghezo-democratice, in a impiedica egalizarea si nivelarea oamenilor spre care duce inevitabil, dupa parerea lui Ortega у Gasset, afirmarea principiului egalitatii sociale, in a contribui activ la procesul separarii "celor mai buni" in cadrul societatii de masa si in a consolida opozitia lor fata de oamenii banali ce constituie majoritatea absoluta, in a stimula constiinta de sine a noii elite, risipite in masa oameni- 10 Ortega у Gasset, voi. cit., p. 231. 11 ibid.' Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   295 lor mediocri si care inca nu stie precis de propria sa existenta. "Caracteristica noii arte "din punct de vedere sociologic" -— scrie Ortega у Gasset despre functia ei sociala — este dupa parerea mea tocmai aceasta diferentiere pe care ea o realizeaza social, aceasta dedublare in clasa celor care o inteleg si a celor care nu o inteleg."12 "..Pe fondul cenusiu si nediferentiat, arta moderna contribuie la cunoasterea de sine si la cunoasterea reciproca a celor putini, la intelegerea misiunii lor ; ea inseamna : a fi printre cei putini si a lupta impotriva celor multi."13 Prin aceasta functie sociala a noii arte se explica si mijlocul cu ajutorul caruia ea realizeaza impartirea publicului. Pus in fata unei opere a noii arte, publicul nu se va disocia in cei carora respectiva opera le place si cei carora ea le displace. El se va imparti dupa cu totul alt criteriu, anume in cei care o inteleg, apreciind-o conformi unor criterii bine determinate (formulate de creatorii noii arte), si cei care nu o inteleg, care nu sint in stare s-o aprecieze din punct de vedere estetic, care nu o pot recepta ca fapt estetic ; cu alte cuvinte, se va imparti in cei ce dispun de un, organ special al receptarii noii arte si sint ca atare capabili sa patrunda in aceasta sfera estetica, pe de o parte, si cei ce nu dispun de un atare organ si, in consecinta, se afla in afara respectivei sfere, pe de alta parte14. 12 ibid. 13 ibid., p. 232. Compara de asemeni cu urmatorul rationament al iui Ortega у Gasset: "Se apropie vremea in care societatea — de la politic pina la artistic — se va organiza, de drept si indreptatit, in doua categorii, in doua clase : a alesilor si a obisnuitilor. Aceasta noua binefacere va vindeca nemultumirile europene. Unitatea nediferentiata, haotica, informa fara o structura anatomica, in care am trait un secol si jumatate, nu mai poate dainui. Sub fiecare miscare vitala a epocii noastre zace o nedreptate fundamentala si revoltatoare: premisa mincinoasa a egalitatii oamenilor." " ibid. 296   i. Davidov, Arta si elita Din aceasta cauza, "noua arta" va trebui sa trezeasca in mase nu emotii estetice, ci emotii sociale. Ea va determina nemultumirea acestora nu pentru ca, intelegind-o, nu ar fi de acord cu ca, cu tendintele ei, cu modalitatile ei de interpretare a lumii, ci pentru ca aceasta arta ca atare nu le spune nimic, si prin aceasta ii injoseste, amintindu-le de caracterul lor inevitabil limitat, de faptul ca sint o specie de mina a doua. "Noua arta — scrie Ortega у Gasset — exista nu pentru fiecare, asa cum a fost cazul artei romantice, ea se adreseaza din capul locului unei minoritati inzestrate. De aici nemultumirea pe care o trezeste in rindul celor multi. Daca nu-mi place o opera de arta pe care o inteleg, trec peste ea si nu am nici un temei de suparare ; dar daca impresia neplacuta pe care o produce asupra mea o opera decurge din neputinta mea de a o intelege, atunci ma simt injosit, ramin cu constiinta nebuloasa a subordonarii mele, care trebuie sa se atenueze in afirmarea revoltei mele impotriva operei. Simplul fapt al •aparitiei noii arte il constringe pe bravul biirger sa se simta ceea ce este — anume un brav btirger, o faptura incapabila sa recepteze taina artei, raminind orb si surd la frumusetea formala."15 Asadar, cu ajutorul artei de elita, Ortega у Gasset considera posibila nu numai apararea unei sfere determinate a artei de influenta raufacatoare a "masificarii" generale a culturii, nu numai consolidarea elitei formate dintr-o minoritate deosebit de inzestrata, dar si incercarea unei contraofensive pe frontul culturii, care sa puna la locul lui pe omul "obisnuit", pe "bravul btirger". Ortega nu exclude cu acest prilej posibilitatea unor conflicte acute, datorate reactiei maselor fata de veleitatile noii arte : "Masa, care s-a obisnuit sa spuna cu orice prilej un cuvint cu greutate, se simte, datorita noii arte, jignita in drepturile ei umane, deoarece noua 15 ibid. Dezvoltarea conceptiei pe baza istoriei si sociologiei   297 arta este arta privilegiatilor, nobilimea nervilor, aristocratia instinctului.. Acolo unde apar muzele moderne, masa se zburleste"16. Cu toate acestea el nutreste speranta ca in cele din urma tot aceasta arta va fi aceea care va contribui la linistirea maselor, obligindu-le sa-si inteleaga propria ingustime, propriul declin s.a.m.d. Deoarece, asa cum presupune Ortega, "muzica lui Stra-vinski si drama lui Pirandello vor dobindi o forta sociala de influentare si, drept rezultat, el [poporul — L D.] va fi constrans sa se inteleaga pe sine ca ceea ce este de fapt, anume ca "popor", ca o piatra de constructie, alaturi de multe altele in structura sociala, ca purtator al substratului procesului istoric, ca un lucru secundar in cosmosul spiritului"17. Noii arte ii revine, asadar, o misiune suplimentara. Caracterul ei nepopular, inaccesibil, trebuie nu numai sa stea marturie rupturii dintre masa si sfera cu adevarat estetica, dar sa si afirme despartirea masei de intregul "cosmos spiritual", fata de care masa nu este decit un "lucru secundar". in toata aceasta demonstratie premisele de la care porneste Ortega у Gasset se deslusesc cu destula claritate. La baza noii versiuni a conceptiei elitare a antei se contureaza inca o varianta, de rindul acesta sociologica, a temei : spirit "si" masa, in care acest "si" se constituie intr-o prapastie intre cele doua notiuni copu-late, transformindu-le in doua sfere vrajmase, Opozitia dintre spirit si masa reprezinta la Ortega у Gasset o anumita generalizare a problematicii care se exterioriza la romanticii germani in forma opozitiei dintre artist si gloata, la Schopenhauer in forma opozitiei dintre "oamenii de geniu" si "oamenii folosului", la Nietzsche in opozitia dintre supraom si cei "multi, mult prea multi". Aceasta generalizare, realizata formal, abstract, nu a adincit insa problematica in cauza, ci mai degraba a maruntit-o, a aplatizat-o, reintorcind-o la 16 ibid. 17 ibid. 298 . i. Davidov, Arta si elita forma estetizata caracteristica felului in care tinerii he-gelieni ai deceniului cinci din secolul al ХІХ-lea rezolvau problema raportului dintre spirit si masa. Forma teoretica a modului ortegian de a pune problema, reproducind demonstratiile "stangii" hegeliene germane, merita aceeasi apreciere pe care tinarul Marx o facea in Sfinta familie "criticii absolute", respectiv lui Bruno Bauer. "Critica absoluta — scria Marx — porneste de la dogma ca toate drepturile apartin "spiritului". Ea porneste de asemenea de la dogma existentei extrapamin-testi a spiritului, adica a existentei lui in afara masei omenirii. in sfirsit, ea transforma, pe de o parte, "spiritul", "progresul" si, pe de alta parte, "masa" in entitati fixe, in concepte, si in aceasta calitate le raporteaza pe unele la altele ca pe niste extreme constante date. Criticii absolute nu ii da prin minte sa cerceteze "spiritul" insusi, sa cerceteze daca "frazeologia", "au-toinselarea", "inconsistenta" [epitete cu care Bruno Bauer gratifica masele — i.D.] nu izvorasc cumva din propria lui natura spiritualista, din pretentiile lui lipsite de temei. Spiritul este, dimpotriva, absolut dar, din pacate, el se transforma neincetat in lipsa de spirit : socotelile lui de acasa nu se potrivesc niciodata cu cele din tirg."18 in ansamblu, aceasta critica a conceptiei lui Bauer privind raportul dintre masa si spirit poate fi aplicata si constructiei teoretice a lui Ortega у Gasset, bazata pe la fel de dogmatice premise, menite sa voaleze adevarata esenta a problemei. Asemenea conceptiei lui Bruno Bauer din secolul trecut, conceptia lui Ortega у Gasset "nu era altceva decit expresia speculativa a dog- 18 K. Marx si Fr. Engels, Opere, voi. ii, Editura Politica, 1962, p. 93. "Spiritul stie unde trebuie sa-l caute pe unicul sau adversar : in autolinistirea si in inconsistenta masei" — scrisese Bruno Bauer (ibid.). Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   299 mei crestin-germane cu privire la opozitia dintre spirit  si materie, dintre dumnezeu si lume"19. Nici chiar concluziile elitare decurgind din aceasta dogma "crestin-germana" nu constituie o descoperire originala a lui Ortega у Gasset; si pe acestea reusise sa le formuleze Bruno Bauer. in sfirsiit, exact ca in cazul lui Bruno Bauer, unde aceasta dogma "crestin-germana" nu a fost asimilata nemijlocit, ci prin intermediul filozofiei hegeliene (astfel incit descoperirea lui Bauer se dovedea a nu fi altceva decit desavirsirea critic-caricaturala a intelegerii hegeliene asupra istoriei), la Ortega у Gasset aceasta dogma s-a refractat prin cea a neohege-lianismului german si a existentialismului. Daca forma teoretica a modului in care rezolva problema Ortega у Gasset aminteste surprinzator pe tinerii hegelieni, ceea ce duce logic inevitabil la un sir de concluzii corespunzatoare , descoperirilor" lui Bruno Bauer, continutul real ce sta la baza acestei constructii spirituale era in schimb fundamental diferit, legat de o situatie istorica principial deosebita. Aceasta imprejurare nu a putut sa nu determine corective esentiale in schema filozofica-teoretica initiala. Bruno Bauer scria in numele "criticii absolute" intr-un moment cind Germania se afla fata in fata cu perspectiva revolutiei burgheze, fapt ce determina deosebita importanta a chestiunii formelor in care avea sa se desfasoare aceasta rasturnare sociala, si cine o va conduce. in persoana "criticii absolute" isi expuneau pretentiile cu privire la asumarea rolului conducator al acestui proces istoric ideologii germani, intelectualii educati in traditiile filozofiei idealiste, convinsi de faptul ca, luminate de spiritul sacru al criticii, masele se vor inalta pe o noua treapta, isi vor recunoaste limitele si inertia si vor trece la indeplinirea exacta a prescriptiilor stingii hegeliene. t9 ibid., p. 95 300   i. Davidov, Arta si elita Ortega у Gasset a scris, in schimb, intr-o epoca in care masele incepusera sa manifeste tendinta unei actiuni istorice independente, iar intelectualii-ideologi incepusera sa se indoiasca de faptul ca masele s-au pus in miscare numai pentru a indeplini idealurile lor, ale intelectualilor. Aceasta schimbare a situatiei istorice s-a reflectat la Ortega у Gasset in modul de a intelege misiunea pe care, dupa convingerea lui, o avea de indeplinit "elita spirituala". Punctul de plecare il constituie aici convingerea lui Ortega у Gasset ca toate incercarile spiritului — foarte numeroase in secolul al XiX-ilea — de a ridica masele pe o treapta mai inalta, s-au intors intotdeauna impotriva spiritului, cu atit mai mare fiind insuccesul in incercarea acestuia de a-si asigura dominatia absoluta asupra masei : "Faptul ca incercarea spiritului de a-si realiza dominatia universala s-a soldat cu un esec este acum evident. El nu trebuia sa se straduiasca sa-l faca pe om fericit, caci el isi pierde in aceasta incercare fortele sale creatoare. Cel care vrea sa domine trebuie sa-si construiasca o viziune proprie, clara si riguroasa asupra puterii pentru a o putea adapta la judecata maselor. ideile isi pierd insa treptat claritatea si puritatea ; ele sint intr-o anumita masura acoperite pe pojghita patosului. Nimic nu e mai daunator pentru imaginea rationala decit tendinta de a convinge de justetea sa o masa foarte mare. in aceasta truda apostolica, ginditorul isi falsifica tot mai mult invatatura initiala si ceea ce izbuteste in cele din urma sa salveze din ea nu mai e decit o caricatura"20. Chiar si modul de argumentare pe baza caruia "judecata maselor" este supusa oprobriului, ea fiind incapabila sa-si insuseasca "tabloul rational" fara sa-l coboare la nivelul sau trivial, coincide intru totul cu cel al lui Bauer. in loc sa clarifice cauzele concrete care conserva in mod constient un anumit nivel spi- 20 Ortega у Gasset, voi. iii, ed. cit., p. 357. Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   301 ritual al maselor si, implicit, conditiile trecerii lor la un stadiu intelectual nou, Ortega se multumeste sa afirme vesnicia si inevitabilitatea rupturii intre "judecata maselor" si "spiritul elitei". in loc sa supuna criticii ambii poli ai antagonismului aparut, demonstrand ca ingustimea "judecatii maselor" se transforma intr-o ingradire a spiritului elitei si, in consecinta, elita se dovedeste a fi nu mai putin ingradita decit masele (desi intr-o maniera deosebita), Ortega considera "spiritul elitei" ca punct de comparatie absolut si critica de pe aceasta pozitie totul.21 iata de ce lui Ortega у Gasset am putea sa-i adresam cuvintele lui Marx, spunindu-i ca el, ca si Bruno Bauer, a reusit sa vada o singura latura a chestiunii, si anume esecul continuu al spiritului, "de aceea el trebuie sa aiba neaparat un adversar care unelteste impotriva lui. Acest adversar este masa"22.  E vorba de faptul ca "elita spirituala", chiar daca isi vede, prin intermediul ideologului ei, propria limita in mase, o apreciaza pe aceasta nu ca pe o limita interna a ei, nu ca pe un viciu organic propriu, ci ca pe ceva exterior, superficial, nelegat organic de ea, neavind nici o relatie cu libertatea ei. Din aceasta cauza, din constatarea faptului ca incercarea spiritului de a-si realiza dominatia universala s-a soldat cu un esec Ortega у Gasset trage concluzia necesitatii "smulgerii" spiritului din universul ce nu l-a recunoscut, a necesitatii despartirii elitei de mase. "Aceasta situatie — scrie el - constrange elita spirituala sa se intoarca de pe culmile societatii la constiinta de sine."23 "..Daca savan- 3i Despre Ortega se pot spune, ca si despre Bruno Bauer, cuvintele lui Marx ia adresa "criticii absolute": "..sa te scutesti de cercetarea izvoarelor lipsei de spirit, ale indolentei, superficialitatii si multumirii de sine [ceea ce amintitii doi ginditori atribuie numai nK,sei —- i.D.] si, in loc de aceasta, sa te multumesti sa le faci o morala severa si sa descoperi ca sint contrare spiritului si progresului !" (K. Marx si Fr. Engels, Opere, voi. cit., p. 94) 22 ibid., p. 93. 23 Ortega у Gasset, voi. cit., p. 357. 302   1. Davidov, Arta si elita tul vrea sa domneasca sau sa propovaduiasca, inseamna ca si-a pierdut mintile."24 "..Nimic nu e mai distrugator pentru munca intelectului, fie ca e vorba de un individ sau de un colectiv, decit presupunerea ca ea este intru-c'itva folositoare."25 Eliberat de slujirea societatii, a maselor, a diferitilor indivizi etc., spiritul trebuie sa se consacre exclusiv siesi, propriei sale cresteri, autoimbogatirii, autoadmi-rarii sale : "Ce odihna pentru spirit, atunci cind se vede eliberat de slujba apasatoare cu care s-a impovarat singur in mod usuratic ! Ce fericire pentru el de a nu fi luat in serios si de a putea descrie in vazduh, liber ca pasarea, cercurile sale indraznete ! "26. in incercarea tenace intreprinsa de Ortega у Gasset de a elibera spiritul din slujirea societatii si de a desparti elita — purtatoarea sa — de mase, mai rasuna inca un motiv. Pe masura transformarii "productiei spirituale" intr-o productie spirituala de masa a iesit din ce in ce mai mult la iveala dependenta puternica a acesteia din urma fata de viata materiala a societatii, de dezvoltarea tehnicii, de concurenta economica, de lupta de clasa. stiintele naturii au fost in masura tot mai mare asimilate de catre productia materiala drept o forta productiva nemijlocita. stiintele sociale s-au transformat intr-un instrument de organizare a productiei sociale, intr-o arma a luptei de concurenta si a luptei dintre partidele politice. Arta (si in parte filozofia) s-au transformat intr-unul din cele mai eficiente mijloace de influentare ideologica a maselor. in aceste conditii, ideea nascuta in capul unuia sau altuia dintre intelectuali putea, pe de o parte, dobindi o semnificatie mult mai serioasa decit si-ar fi putut inchipui respectivul, iar pe de alta parte, dobindi in miscarea sa o traiectorie independenta, ducind la consecinte neprevazute de creatorul ei. 24 ibid., p. 355. 25 ibid., p. 354. 26 ibid., pp. 358—359. Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   303 E o situatie cit se poate de fireasca : posibilitatile tehnice, economice si sociale actuale sint atit de mari, incit societatea care le detine este in stare sa transforme in realitate foarte multe din cele ce pareau doar cu un veac in urma de domeniul purei utopii; in acelasi timp, contradictiile societatii sint atit de adinei si de acute, incit fiecare dintre grupurile sociale in lupta se straduieste sa transforme orice idee intr-o arma a acestei lupte (economice, politice sau ideologice, in functie de caracterul ideii). Scopurile personale urmarite de autorul cutarei idei nu mai conteaza : important e ca ele sa "lucreze", "sa cistige" etc. intelectualii secolului al XX-lea s-au dovedit a fi astfel in activitatea lor spirituala (ce le parea odinioara absolut libera) intr-un raport de determinare datorita, in primul rind, cresterii neasteptate si impetuoase a importantei produselor creatiei lor — ideilor — si, in al doilea rind, datorita faptului ca orientarea in folosirea posibila a acestor produse spirituale devenea din ce in ce mai greu previzibila. Utopiile s-au dovedit a fi cu mult mai usor de realizat decit am fi putut sa presupunem inainte, exclama Berdiaev. Acum ne aflam pusi in fata altei probleme, la fel de arzatoare, dar in cu totul alt plan : cum putem evita efectiva lor realizare ?.. Utopiile se pot implini. Viata duce catre utopie. si e posibila inaugurarea unui nou veac in care intelectualitatea si clasele culte sa viseze metode prin care sa evite utopia.. Aceste fenomene sint marturia consecintelor fatale la care duce in secolul al XX-lea instrainarea reciproca a diferitelor sfere vitale : a productiei materiale si a productiei spirituale, a stiintei si tehnicii, a tehnicii si a omului, a omului si a artei, a artei si a moralei, a moralei si a filozofiei s.a.m,d. Rezultatele unui domeniu, sa zicem al stiintei, sint folosite in cu totul alt domeniu, de pilda in domeniul politic, unde scapa de sub controlul savantului care le-a dobindit; acelasi lucru este valabil pentru filozofie sau arta. si fenomenul este inevitabil, 304   i. Davidov, Arta si elita de vreme ce actioneaza ceea ce Marx denumea instrainarea diverselor sfere vitale, care pun in fata individului cerinte diametral opuse una in raport cu cealalta. in ultima instanta, aceasta instrainare este legata de forma antagonica in care se realizeaza diviziunea sociala a muncii, la baza careia se afla opozitia celor doua forme de activitate umana : activitatea de producere a bunurilor materiale sau existentei umane, pe de o parte, si activitatea de producere a formelor sociale ale relatiilor dintre oameni, pe de alta parte. O consecinta a acestei rupturi a constituit-o transformarea anumitor sfere de activitate, legate cu precadere de producerea relatiilor ' dintre oameni, in sfere privilegiate, subordonate cu totul altor determinari sociale decit celelalte domenii ale activitatii umane. Drept rezultat, controlul asupra cutarei activitati consacrate producerii formelor obiectuale ale existentei umane scapa din miinile functionarului ei activ, este scos in afara respectivei sfere ; activitatea ajunge in subordi-nea unei ierarhii exterioare ei. Capitalismul monopolist a impins pina la limita aceasta tendinta aparuta o data cu nasterea primei formatiuni social-economice, intemeiata pe raporturi de clasa antagonice si care a dat pe mina claselor exploatatoare puterea asupra produsului social total. in noile imprejurari, activitatea "magnatului industrial" spenglerian, a "politicianului realist" sau a "Functionarului" s-a transformat in forma suprema de activitate, careia i-au fost subordonate toate celelalte activitati umane : stiintifica si filozofica, etica si estetica — lucrul acesta neputind sa nu aiba o influenta extrem de negativa asupra lor (e suficient sa amintim situatia vietii spirituale in Germania hitlerista, care a realizat idealurile spengleriene) si, evident, singura modalitate de a scapa de aceasta perspectiva intunecata ar fi fost distrugerea acelor relatii sociale care opun una alteia diferitele forme de activitate umana, opun omului diversele sfere ale propriei sale activitati vitale drept ceva strain si Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   305 vrajmas — drept privilegiu al "detinatorilor puterii", transforma diviziunea sociala a muncii, necesara din punct de vedere tehnic, intr-o divizare a omului insusi, intr-o modalitate de a instraina rezultatele propriei sale activitati creatoare. Ortega у Gasset trece ca vederea tocmai aceasta posibilitate revolutionara de a iesi din situatia creata, impinsa pina la absurd de capitalismul monopolist de stat. El considera, dimpotriva, ca iesirea nu rezida in unirea laturilor divizate ale activitatii umane, ci in continua lor despartire. Pentru activitatea spirituala (iar pe Ortega у Gasset nu-1 intereseaza decit ea) acest lucru insemna nu numai delimitarea de ceea ce ar fi legat-o de interesul egoist economic sau politic, nu numai de ceea ce ar fi legat-o de necesitatile "practice" tehnice sau antropologice ori de tendintele etice sau religioase general-umane, ci de tot ceea ce e statornic, lipsit de o dinamica interioara, cu alte cuvinte de tot ceea ce in momentul dat nu reprezenta o activitate pura, o devenire pura, un elan pur ; tot restul nu este, dupa parerea lui Ortega у Gasset, de natura spirituala, in adevaratul inteles al cuvintului. Nu e greu de remarcat ca aceasta interpretare a spiritualitatii pure are un caracter compensatoriu; libertatea, cu desavirsire inexistenta la unul din poli in domeniul vietii sociale reale, se transmite in intregime celuilalt pol — in sfera "adevaratei spiritualitati". Aici ea capata o forma hipertrofiata, forma autodevorarii ironice a spiritualitatii, a distrugerii propriilor sale produse de indata ce acestea depasesc cadrul procesului "creatiei pure" si ni se infatiseaza in postura rezultatelor ei. in modelul acestei pure spiritualitati (similara "libertatii pure" si "creatiei pure") se erijeaza din nou "noua arta". Prin intermediul analizei sale detaliate, Ortega у 306   i. Davidov, Arta si elita Gasset vrea sa descopere si sa ilustreze cititorului tot ceea ce acest lucru inseamna in mod concret. * * * Sensul artei eiitare (sau al artei "spiritualitatii pure", ceea ce este totuna) se reduce, dupa Ortega, la faptul ca este o arta autentic artistica, de domeniul desfatarii cu adevarat estetice, luata in forma sa pura si constituind un rezultat al trairii formei operei de creatie, eliberata de tot ceea ce nu este "forma pura". Capacitatea de a trai forma pura a operei de arta, posibilitatea unei desfatari autentic estetice se intalneste insa, dupa parerea lui Ortega у Gasset, foarte rar. Ea este apanajul celor capabili de o creatie spirituala pura, prin urmare apanajul "elitei spiritului". Ceilalti nu dispun, pur si simplu, de un organ corespunzator in vederea receptarii jocului spiritual, a formei pure ca atare. Altfel spus, capacitatea estetica este in primul rind capacitatea "universala" a creatiei pur spirituale (si numai spirituale), capacitatea unei creatii intelectuale in genere, iar in al doilea rind, o insusire "exceptionala", unicala, de vreme ce de ea se bucura doar naturile alese putin numeroase : elita. Capacitatea estetica nu ia intamplator aspectul unei 'insusiri spirituale universale. Straduindu-se sa prezinte activitatea spirituala ca absolut nefolositoare, asemenea lui Schopenhauer, Ortega у Gasset poate sa ajunga doar la afirmarea unui anumit antagonism al modului bur-ghez-utilitarist de folosire a fortelor intelectuale ale omenirii, care e tot atit de limitat ca si polul opus. Ortega у Gasset nu a gasit o alta solutie decit sa opuna activitatii intelectuale cu orientare practic-ingusta contemplarea intelectuala nepractica — la fel de ingusta in orientarea ei. "Acela pentru care activitatea contemplativa nu constituie o bucurie superioara, astfel incit sa nu mai doreasca nimic altceva — Platon denumeste omul de stiinta philotheamon, prietenul con- Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   307 templarii — ar face mai bine sa nu se ocupe de activitatea intelectuala propriu-zisa"27 -— declara Ortega у Gasset. in calitate de insusire specific spirituala, prin intermediul careia se realizeaza actiunea contemplarii, Ortega desemneaza, in spiritul invataturilor lui Husserl si Hei-degger (care continua in aceasta problema traditia kantiana), capacitatea estetica. Aceasta capacitate estetica este transformata intr-o anume insusire spirituala originara, iar purtatorii ei, artistii, in membrii cei mai adecvati ai ,,elitei spirituale". in tendinta sa de a deveni expresia capacitatii estetice pure, a principiului estetic pur (a formei si numai a ei) noua arta se loveste insa de o prejudecata dominanta, de prejudecata "unui mare numar de oameni, pentru care desfatarea estetica inseamna o stare sufleteasca prin nimic esential deosebita de viata cotidiana"28 si care "suporta formele propriu-zise ale artei, deficiente in raport cu autenticitatea reala, zborul liber al fanteziei, numai in masura in care nu impiedica cercetarea lucrurilor si a soartei umane"29, oameni care "nu cunosc o alta pozitie in raport cu obiectul, in afara celei practice.."30. Polemica, poate mai exact lupta pe viata si pe moarte impotriva acestui tip de receptare a lumii, constituie, dupa parerea lui Ortega у Gasset, tendinta dominanta a noii arte, care-si dobandeste, tocmai in aceasta lupta, adevaratul sens si se defineste ca purtatoare a culturii artistice eiitare, in contrast cu cea de masa. in sensul ei cel mai general, esenta acestei lupte se exprima in formula ".. a avea de-a face cu continutul 27 Voi. cit., p. 354. 28 Ed. cit., voi. ii, p. 234. 29 ibid. 30 ibid. 308   i. Davidov, Arta si elita uman al operei este principial incompatibil cu simtul estetic in adevaratul sau inteles"31. Din aceasta expunere estetica se poate constata ca Ortega у Gasset opune tipul elitar al perceptiei artistice tipului de masa (pe care in genere il exclude din sfera estetica), ca fiind exceptional, neobisnuit in comparatie cu cel banal, cotidian, ca un tip de perceptie analitic, selectiv, fata de unul sincretic, nearticulat, un tip de perceptie orientat spre forma supraumana a creatiei in raport cu tipul de perceptie orientat spre continutul omenesc al acesteia din urma. in consecinta, arta elitara se opune artei de masa ca purtatoare a unei tendinte dezu-manizatoare, distrugind traditia umanista a culturii artistice. Ortega у Gasset subliniaza ca, tocmai pe aceasta linie, noua arta se opune, constient si agresiv, traditiei artistice, adevarat nu in totalitatea ei, ci cu precadere celei din secolul al XiX-lea, care era o traditie artistica populara, deoarece "era destinata unor mase omogene, aflate la acelasi nivel"32. E vorba de faptul ca, spre deosebire de tendinta proclamata de noua arta, arta secolului al XiX-lea a fost "mult prea impura", reducind la minimum elementele strict artistice si fiind suprasaturata de realitatile extraestetice ("umane")33. Orientata spre receptivitatea umana comuna, si nu spre calitatile "principale si clare" din care se constituie "receptivitatea estetica"34, ea nu era, din aceasta cauza o arta, ci, incapabila sa se delimiteze de realitate, era mai degraba un "concentrat al vietii insasi"35. "in acest sens — scrie Ortega — trebuie sa spunem ca, intr-o masura mai mare sau mai mica, intreaga arta normala a secolului trecut a fost realista. Beethoven si Wagner au fost realisti. La 31 ibid. 32 ibid. p. 235. 33 ibid. 34 ibid. p. 236. 35 ibid. Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   309 fel — Chateaubriand si Zola. De la inaltimile atinse azi, romantismul si realismul se vad apropiati unul de celalalt si isi descopera radacinile realiste comune."36 Arta elitara este opusa astfel, in interpretarea ideologului ei, intregii arte a secolului al XiX-lea, ca o arta nerealista in sens filozofic (si nu special artistic), ca o arta ce nu doreste sa aiba ceva comun cu ,,realitatile umane", asa cum sint ele asimilate, cu desavirsire necritic, de receptivitatea umana comuna". in pofida faptului ca aceasta arta era inca foarte tinara (in deceniul al treilea al secolului nostru numara de abia douazeci de ani), ea isi dezvaluise, dupa cum considera Ortega у Gasset, cu suficienta claritate tendintele estetice si telurile sociale. Ei ii revenea sa dezvolte aspiratia catre "eliminarea treptata a elementelor umane, mult prea umane"37, pina la punctul in care "elementul uman al operei de arta va fi ajuns atit de neinsemnat, incit aproape sa nu mai poata fi observat"38. Aceasta evolutie trebuia sa vina in intimpinarea unei inchideri tot mai accentuate in forma "elitara". Deoarece numai atunci cind arta va crea "un lucru pe care sa-1 poata percepe doar aceia care au darul specific al receptivitatii artistice"39, va aparea in sensul precis al cuvintului anta elitara. "Va fi o arta pentru artisti, si nu pentru masa oamenilor, va fi arta unei caste si_ nu o arta democratica."40 Procesul constituirii artei elitare este, dupa cum se vede, bilateral. Pe de o parte are loc procesul excluderii a tot ceea ce este "uman, mult prea uman" (Nietzsche din arta si, corespunzator, procesul delimitarii artei de popor, de mase ; pe de alta parte, are loc procesul cautarilor obiectului pur estetic (care sa ramana, 36 ibid. p. 235. 37 ibid., p. 236. 33 ibid. 39 ibid. ‘o ibid. 310   i. Davidov, Arta si elita dupa inlaturarea dini arta a "umanului mult prea umanului", si, corespunzator, procesul dobindirii de catre arta a unui continut specific elitar. Ce reprezinta insa, in definitiv, acest "uman, mult prea uman", in arta secolului al ХІХ-lea, impotriva caruia "noua arta" ia, cu binecuvintarea ideologului ei, Ortega у Gasset, o pozitie atit de activa ? Ce reprezinta acest obiect specific estetic, pe. care noua arta il poate dobindi doar cu pretul renuntarii la continutul umanist ? La aceste intrebari cauta un raspuns, pe baza unei analize speciale filologice si estetico-gnoseo-logice a noii arte, chiar autorul Dezumanizarii artei. Primul lucru introdus in arta de acel "uman, mult prea uman", care i se pare lui Ortega у Gasset a fi cu desavirsire nejustificat, este incercarea de-a conferi obiectelor reproduse in operele artistice "aspectul pe care ele il au dincolo de granitele artei, constituind acolo o particica a realitatii vii sau omenesti"41. Autenticitatea operei artistice e masurata prin marimea distantei intre ceea ce contine respectiva opera, pe de o parte si ceea се-i confera "realitate umana" — lumea exterioara —  de care se "departeaza" artistul, pe de alta parte. Cu cit mai adinca va fi ruptura intre aceste doua momente, cu cit vor fi mai incompatibile una cu cealalta cele doua lumi — "lumea operelor de arta" si "lumea realitatilor umane" — cu atit mai inalta va fi aprecierea operei respective si a creatorului ei. "Ruperea" de lumea exterioara dobindeste in acest context o noua semnificatie. Pentru reprezentantul noii arte, lumea exterioara se manifesta nu ca obiectul unei reproduceri creatoare, prelucrata de fantezie, ci ca un obiect destructiv. Fantezia e folosita ca arma de lupta impotriva imaginii omenesti a acestei lumi. Daca artistul secolului al ХІХ-lea se straduia sa reproduca lumea exterioara lui (lumea "umana"), realizind o asemanare intre continutul operei sale si un oarecare aspect al 41 ibid., p. 239. Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   311 acestei lumi, reprezentantul noii arte consuma in schimb nu mai putina energie pentru a dobindi un rezultat diametral opus, urmarind anume sa creeze o opera absolut neasemanatoare cu lumea inconjuratoare, o opera care sa excluda orice ,,realitate umana". ,,Greselile artistului de orientare traditionala duc spre umanizarea obiectului. Sint insuccese pe drumul catre acesta. in noua arta se observa ceva contrar : nu ratacirile artistului, nu indepartarea sa de "natural" (de firesc-ome-nesc) il impiedica sa atinga acest lucru. De fapt ele indica un drum care indeparteaza de subiectul "umanizat" si duce in directie opusa."42 Ortega у Gasset este de acord ca tendinta de a evita realitatea, de a o deforma, de a-i ,,sparge aspectul uman" este foarte greu de realizat. ,,Realitatea creeaza artistului capcane;, impiedicindu-i evadarea.4*43 Luind in consideratie aceasta imprejurare, Ortega у Gasset ajunge la concluzia ca artistului nu-i e necesara o consecventa absoluta in stradania lui de a crea niste "figuri intru totul originale44, renuntind cu desavirsire la "formele omenesti", ".. acest lucru fiind nepractic", intruciit "se prea poate ca in cele mai abstracte linii ornamentale sa vibreze — disimulata — o rezistenta reminiscenta a umor forme din natura"44. De altfel, insasi posibilitatea crearii unei arte cu desavirsire "pure" este in mare masura indoielnica.45 in aceasta situatie nu mai ramine decit o solutie : transformarea nevoii in virtute, a imposibilitatii principiale de a realiza misiunea propusa — intr-un echivoc, declarat "program44. " ibid. 43 ibid., p. 241. 44 ibid., p. 240. 45 Vezi, tot acolo, la p. 236 : "Nu avem de gind sa polemizam in problema posibilitatii sau imposibilitatii artei pure. E foarte probabil ca ea sa fie imposibila, dar si rationamentele ce conduc ia aceasta negare sint indelungate si dificile". 312 i i. Davidov, Arta si elita Acest lucru il si face Ortega у Gasset, promovind ca cel mai important element46 pentru "noua arta" nu rezultatul dezumanizarii obiectualitatii (depasirea aspectului sau uman), ci insusi procesul acestei dezumanizari —- "actiunea dezumanizatoare"47. "Nu e vorba — scrie el — de a schita ceva cu desa-virsire deosebit de om, casa sau munte, ci de a schita un om poate ceva mai putin asemanator omului, a desena o casa care sa-si mentina propria sa esenta exact atit cit e necesar pentru a putea sesiza transformarea suferita, iar acel con care apare in mod miraculos din ceea ce fusese mai inainte un munte este asemenea sarpelui се-si leapada pielea. Pentru noul artist, desfatarea estetica izvoraste din aceasta victorie a sa asupra "umanului" : dar, din aceasta cauza e necesar ca, in fiecare caz in parte, victoria sa fie concretizata, iar jertfa sugrumata infatisata vederii."48 Ortega nu observa ca "noua arta" se hraneste cu singele acestei "jertfe sugrumate" si exista numai in masura in care inca mai respira jertfele ce pot fi sugrumate. Cu alte cuvinte, ea depinde in intregime de aceste jertfe ale ei si, deci, nu reprezinta o structura spirituala de sine statatoare, ci un oarecare fenomen spiritual parazitar, care traieste prin negarea altor vieti. Expunerea lui Ortega у Gasset facuta ca un credo al noii arte este de fapt tot realism, insa cu semnul "minus" inainte, un "realism rasturnat". Continutul pozitiv al programului estetico-filozofic al lui Ortega у Gasset nu se afla in el insusi, ci in continutul pozitiv al platformelor estelfaoo-filozofice ale artei secolului al ХІХ-lea, negate de el (ale orientarilor realista, romantica, naturalista, care dupa parerea lui Ortega у Gasset, sint in egala masura realiste din punctul de vedere al esentei lor filozofice, avind "radacini realiste comune"). 46 ibid., p. 456. 47 ibid., p. 239. 48 ibid., p. 240. Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   313. Eliminarea "aspectului uman" din realitatea infatisata este doar unul din momentele purificarii artei de ceea ce era "uman, mult prea uman". Un alt moment legat intim, organic, de el il constituie inlaturarea din arta a "principiului personal", a personalitatii in genere. "Elementul personal fiind cel mai omenesc dintre cele omenesti", trebuie in consecinta "inlaturat in modul cel mai riguros"49 de catre reprezentantii noii arte. in primul rind acest lucru se refera la "sentimentul personal", intrucit, atunci cind "sileste la o participare afectiva", arta retine privitorul de la "contemplarea ei in obiectivitatea ei pura"50. "Sentimentele personale ale muzicianului44 care au constituit tema fundamentala a muzicii "de la Beethoven pina la Wagner" au transformat-o pe aceasta din urma in melodrama51. in secolul al ХІХ-lea, de exprimarea "sentimentelor personale" au abuzat si reprezentantii altor arte. impreuna cu ceilalti adepti ai noii arte, Ortega у Gasset presupune ca nazuinta artistului (muzician, poet etc.) de a contamina cu propriile sale sentimente publicul inseamna nici mai mult nici mai putin decit "a abuza.. de o generoasa neputinta" a omului, pe care, ca sa spunem asa, insasi natura l-a inzestrat cu "capacitatea de a impartasi suferinta si durerea altuia"52 53. Aceasta contaminare cu sentiment este un anumit "reflex mecanic", ceva impus omului in conformitate cu o anumita necesitate psihologica si ca atare ceva inconstient si nu liber. Ea nu reprezinta, de aceea, o actiune pur spirituala, acesteia din urma fiindu-i caracteristica tocmai deplina libertate si claritate a contemplarii. "Tot ceea ce nu vrea sa fie din punct de vedere spiritual un simplu mecanism, trebuie sa fie clar, transparent, motivat."55 49 ibid. 50 ibid., p. 243. 51 ibid. 52 ibid. 53 ibid. 316   1. Davidov, Arta si elita Ortega у Gasset considera ca "noua arta" a reusit sa atinga un rezultat analog. in poezie, acest rezultat este descoperit tot in opera lui Mallarme. "Cu ajutorul unei negari repetate — scrie Ortega, avind in vedere negarea repetata a tot ceea ce este "uman, mult iprea uman" (aceasta corelatie estetica a "reductiei fenome-nologice") — poezia lui Mallarme impiedica orice rezonanta afectiva ; ea prezinta in fata noastra figuri extralumesti in asa fel, incit devine o suprema placere pur si simplu sa le privesti.."58. in artele plastice un rezultat similar l-au obtinut expresionistii, cubistii si alti reprezentanti ai noii picturi. "Expresionismul, cubismul s.a. au fost incercari in acest sens.. De la infatisarea lucrurilor se trece la infatisarea ideilor : artistul inchide ochii in fata lumii exterioare si isi indreapta privirile spre peisajul subiectiv al sufletului sau"59. in dramaturgie pasul hotaritor in aceasta directie l-a constituit piesa lui Pirandello sase personaje in cautarea unui autor. "Autorul a reusit aici sa ne stirneasca interesul cu "rolurile" lui, cu alte cuvinte — cu ideile si schemele pure. Putem afirma ca sase personaje.. este prima drama de idei in adevaratul inteles al cuvintului. Ceea ce circula pina acum sub aceasta denumire, nu era de fapt o drama de idei, ci o drama intre pseudiopersoane care intruchipau idei."60 Daca e sa-i dam crezare lui Ortega у Gasset, contemplarea estetica se manifesta ca o contemplare a esentei pure a obiectului estetic — ca "eidos"-ul sau, daca folosim terminologia lui Husserl — ca o contemplare a unor figuri nelumesti, a unor scheme pure, a ideilor. in felul acesta, obiectul estetic se prezinta ca o anumita structura "pur spirituala", in care "spiritualul" este inteles nu ca rezultat al reflectarii realitatii, ci ca 58 ibid. 59 ibid. p. 252. 60 Ed. cit., voi. iii, p. 324. Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   317 rezumatul realitatii obiective, nu ca forma a constiintei de sine a existentei sociale, ci, dimpotriva, ca ceva cu desavarsire spontan, absolut liber, aparut in adincu-rile subiectivitatii creatoare a artistului si care se cupleaza, se adauga oarecum lumii exterioare : "Viata e una, poezia alta — anume gindire,a noului sau macar sentimentul lui. Sa nu le amestecam una cu alta ! Poetul incepe acolo unde omul termina. A-l defini pe unul — inseamna a-i schita linia vietii; chemarea celuilalt este sa descopere ceea ce nu e. Asa se justifica meseria de poet. Poetul sporeste lumea. El adauga realitatii ce exista prin ea insasi, un continent imaginar"61. Sarcina artei consta in a crea (si a demonstra celor initiati) fenomenul pur spiritual, existind dincolo de realitate si in opozitie cu ea, ca o structura ideala cu totul autonoma si inchisa in sine : "in felul acesta noi nu purcedem de la constiinta catre lume, dar conferim schemei, imanentului si subiectivului, ca atare, o forma plastica si obiectivitate : noi o activizam"62. Ortega nu ascunde paralela ce se impune aici intre dezvoltarea noii arte (in infatisarea ei) si tendinta filozofiei moderne germane (a huisserlianismului). El considera ca o asemenea paralela este caracteristica nu numai artei secolului al XX-lea ; ea poate fi stabilita si in cultura europeana a secolelor XVii, XViii si XiX. ilustrind aceasta paralela cu exemplul filozofiei pozitiviste si al picturii impresioniste, Ortega у Gasset scrie : "..in anul 1880, cind impresionistii de-abia incepeau sa vrajeasca senzatiile pe pinza, filozofia de orientare pozitivista extremista a lasat ca realitatea universala sa existe numai in senzatii"63. Toate acestea au fost afirmate in articolul Despre punctul de vedere asupra artei, aparut in 1924, cu un 61 ibid. 02 ibid. 63 ibid. 318   i. Davidov, Arta si elita an inainte de Dezumanizarea artei. Acest articol se si termina cu constatarea acordului extraordinar dintre husserlianism — "o anumita specie a filozofiei — si pictura contemporana, indiferent daca o numim expresionism sau cubism"64. Dezumanizarea artei era, asadar, din acest punct de vedere, doar o dezvoltare a tezei cuprinse in concluzia articolului premergator, in care Ortega у Gasset descoperea "linistitor de simpla lege" ce domina evolutia picturii europene, incepind inca din secolul al XV-lea : "La inceput se picteaza lucruri, apoi senzatii, in sfirsit idei; cu alte cuvinte, atentia artistului se concentreaza mai intii asupra realitatii inconjuratoare, apoi asupra subiectivului, in cele din urma asupra intrasubiectivului"65. Aceeasi lege domina, dupa parerea lui Ortega у Gasset, si dezvoltarea filozofiei europene, in etapa finala a careia — chiar in secolul al XX-lea — filozoful in loc sa-si indrepte privirile catre "subiectiv ca atare, si le concentreaza catre ceea ce pina acum fusese considerat a fi "continutul constiintei", catre intrasubiectiv"66 67. Asadar, in etapa finala a evolutiei sale, pictura occidentala — lucru ce poate fi spus despre intreaga arta a Occidentului — s-a situat in raport cu realitatea pe o pozitie diametral opusa celei detinute la primele sale inceputuri : "..in loc sa absoraba lucrurile, ochii devin ei niste faruri care proiecteaza in afara peisajul si fauna universului interior; ..acum ei sint izvoarele nonrealului"87. * * * Daca punem in fata tot ceea ce Ortega у Gasset a scris pe de o parte, despre creatia artistica ca faurire a unui continent imaginar, ca despre izvorul nonrealului, 64 ibid., p. 325. 65 ibid., p. 323. 6S ibid,, p. 324. 67 ibid., p. 322. Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   319 ca despre contemplarea artistica a "ideilor pure" (a "schemei pure", a "purei intrasubiectivitati" s.a.m.d.) si ceea ce a spus, pe de alta parte, despre actiunea dezu-manizatoare pe care o prezenta ca pe elementul cel mai important in noua arta si in desfatarea estetica contemporana — nu putem sa nu remarcam o contradictie intre aceste doua momente, ale conceptiei ortogiene cu privire la dezumanizarea artei. Dupa cum ne amintim, "actiunea dezumanizatoare" ca act estetic presupune in mod necesar de fiecare data "concretizarea victoriei" asupra realitatii dezumanizate si "infatisarea jertfei sugrumate". Totodata creatia ideii pure, sau "intrasubiectivitatii pure", realizata dupa chipul si asemanarea "reductiei fenomenologice", cere consecventa in punerea "in paranteze" a intregii realitati omenesti, a oricarei existente individuale, fara sa excepteze, deci, de la aceasta nici "jertfa sugrumata" a "dezumanizarii artistice". Cu alte cuvinte, daca in primul caz efectul estetic presupune o interactiune bine definita a doua momente, a doi poli intredependenti — a "realitatii umane" si a "idealitatii" extraumane, in cel de al doilea caz in schimb, efectul estetic trebuia dobindit doar in conditiile existentei unuia singur dintre aceste momente, dintre acesti poli, si anume a ideii pure, adica a -"idealitatii" extraumane. Cum poate fi atinsa aceasta a doua varianta, este o alta chestiune, ce ar trebui adresata chiar autorului, care, intre altele fie spus, se indoia de posibilitatea existentei unei "arte pure" (unica ipostaza posibila pentru o arta orientata spre contemplarea "ideilor pure"). Pentru noi insa e deocamdata important sa stabilim ca arta, in stare sa provoace o desfatare estetica din actiunea dezumanizarii, pe de o parte, si arta care genereaza o desfatare estetica din contemplarea "ideilor pure" (a schemelor pure, a purei intrasubiectivitati), pe de alta parte, sint doua lucruri cu totul diferite, in ciuda faptului ca ar putea fi considerate ca doua 320   i. Davidov, Arta si elita trepte consecutive ale evolutiei artei decadente, ce trece de la distrugerea "realitatilor omenesti" la incercarile de a crea arta unei "idealitati" extraumane. Aceasta contradictie se face acut simtita in momentul in care autorul Dezumanizarii artei se intoarce (in partea intitulata influenta negativa a trecutului) de ia consideratiile privind contemplarea estetica a intra-subiectivitatii pure la caracterizarea naturii polemice a noului stil si a noului sentiment artistic. Ortega у Gasset revine de fapt la punctul de vedere conform caruia specificul "noii sensibilitati" se afla in insasi contemplarea (negativa) a procesului dezumanizarii "realitatii umane", si nu in rezultatul sau (constructiv) — "intrasuibiectivitatea pura". Este adevarat ca "realitatea umana" luata aici in consideratie este comunicata de arta secolului al ХІХ-lea, de realism, romantism, naturalism si chiar de impresionism. De aceea si ia dezumanizarea acestei realitati aspectul polemic in raport cu arta traditionala, cu modalitatile ei de redare a realitatii : "Baudelaire s-a adresat Venerei negre pentru ca cea clasica era alba. De atunci stilurile care se succed acumuleaza negari si jigniri, astfel incat actualmente arta noua se construieste aproape in intregime din negarea celei vechi.. Acum se intelege si faptul ca ea trebuie sa fie anume asa"68. Pe scurt arta incepe sa se dezvolte (daca putem denumi astfel aceasta "evolutie" intru totul originala) in forma "auto-devorarii", reproducand aici modalitatea autoparodierii, prin care se realizase evolutia lui Friedrich Nietzsche de la o pozitie la o alta diametral opusa. La urma urmelor, lucrurile ajung pina acolo incat, in calitate de ultima ramasita a "realitatii umane", ramine in sfera noii arte chiar actul dezumanizarii, chiar "actiunea dezumanizatoare". in acest moment, arta incepe 68 Ed. cit., voi. ii, p. 256. Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   321 sa se autoparodieze, sa rida de sine insasi, sa ironizeze propria sa existenta: "actiunea dezumanizatoare" se intoarce impotriva "actiunii dezumanizatoare". "..Noua arta — scrie Ortega у Gasset — se transforma intr-un nesfirsit hohot. Comicul poate fi mai grosolan sau mai subtil.. dar de lipsit, nu lipseste niciodata. Noua arta cinta pe aceasta singura struna.. Acest lucru ii impiedica de cele mai multe ori pe oamenii seriosi, care nu au simtul contemporaneitatii suficient de dezvoltat, sa inteleaga arta moderna. Ei considera noua muzica si noua pictura o pura farsa in sensul peiorativ al cuvintului si nu pot admite ca principala misiune si minunata, sfinta forta a artei sta anume in farsa. Ar fi intr-adevar o farsa in sensul prost daca artistii contemporani ar dori sa se ia la intrecere cu arta "serioasa" a trecutului si un tablou cubist ar pretinde sa stirneasca aceeasi admiratie ca o statuie de Michelan-gelo. Artistii moderni nu fac insa decit sa ne indemne sa contemplam o arta care este in esenta ei o poza a autoparodierii. Deoarece acesta este terenul pe care se inalta cornismul inspiratiei moderne : in loc sa ia in decidere pe unii sau pe altii — nu exista comedie fara victima — arta noua ride de sine insasi."69 Dupa cum vedem, Ortega nu ne mai propune aici sa contemplam "ideile pure", "schemele pure" ale creatiei spirituale, ci insasi "poza autoparodierii". imaginea artei ce ride de sine insasi, resimtindu-si propria lipsa de sens, ajunge in locul "purei intersubiectivitati", cum subliniaza Ortega in acea parte a lucrarii Dezumanizarea artei prinsa anume sub titlul Lipsa de sens a artei. "Nazuinta catre arta "pura" — scrie Ortega — nu este, asa cum se crede de cele mai multe ori, ingimfare, ci smerenie. Cind arta ajunge sa inlature triumful omenes- 63 ibid. p. 259. 322 i i. Davidov, Arta si elita eului, ea pierde orice semnificatie transcendentala si devine — fara nici o alta pretentie — pur si simplu arta."70 71 Ce inseamna acest lucru in mod concret, explica Ortega insusi intr-un alt loc al cartii : "..nu e vorba de faptul ca arta moderna considera neimportant sau mai putin important ceea ce omul de ieri considera ca atare, ci de faptul ca artistul insusi isi priveste arta ca o actiune lipsita de semnificatie"'1. Nu putem sa nu-i recunoastem lui Ortega у Gasset un anumit "eroism al consecventei". Eliminarea continutului uman din arta o transforma, intr-adevar, pe aceasta intr-o intreprindere lipsita de sens, astfel incit nu-i mai ramine de facut altceva decit sa rida de sine, de propria absurditate. Tot atit de adevarat este insa si faptul ca acest mod de a intelege arta — triumfator in incheierea lucrarii mentionate — se afla intr-o ciudata legatura cu incercarea aceluiasi autor de a interpreta arta ca o contemplare a ideilor pure, a schemelor pure din creatia artistica. Pierzindu-si continutul, creatia spirituala a devenit, prin infatisarea puritatii si claritatii dorite de noua arta, atit de lipsita de sens, incit s-a transformat fara scapare intr-o farsa, intr-o parodie la propria sa adresa. Sursele caracterului contradictoriu al conceptiei "dezumanizarii" artei se contureaza mai clar daca o incadram in contextul mai larg al filozofiei culturii profesate de Ortega у Gasset si comparam lucrarea amintita cu articolele sale Apatia in raport cu arta (1925) si Reforma intelectualitatii (1926). Tema de baza a acestor articole este intr-o anumita masura diametral opusa celei spengleriene. Ortega considera ca spiritul vesteuro-pean, care a demonstrat o neretinuta "vointa de putere", a dat un faliment total in secolul al XiX-lea, intrucit tendinta spiritului de a stapini lumea a transformat intr-o 70 ibid., p. 263, 71 ibid., p. 261. Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei i 323 necesitate absoluta apelul la mase, iar masificarea spiritului a insemnat scaderea nivelului sau, degradarea sa. Sarcina consta prin urmare in a renunta la aceasta "vointa de putere" : spiritul trebuie sa paraseasca lumea si sa se inchida in sine. ilustrind aceasta idee, aplicata culturii artistice, Ortega scrie in articolul Apatia in raport cu arta : "Dorinta de putere a poeziei a dus la caderea acesteia. Cine mai are azi curajul unei seri de poezie ? O soarta asemanatoare planeaza asupra muzicii si picturii.. Concertul a devenit pentru noi o obligatie apasatoare; muzica se reintoarce in intimitatea unui cerc particular"72. in articolul sau Reforma intelectualitatii, Ortega у Gasset a incercat sa demonstreze ca aceeasi metamorfoza au suferit-o si celelalte sfere spirituale73. Dar, in acelasi timp, autorul continua sa creada in spiritul ce suferise o infrangere in fata proceselor "nespirituale" ale vietii sociale, ca in ceva suprem si in intelectualitatea stiintifica si spirituala, ce se intimidase in fata miscarilor revolutionare de masa, ca in elita, sare a pamantului. si aceasta in ciuda faptului ca "elita spiritului" nu a putut orienta procesele vietii sociale pe drumul idealurilor ei, nu a putut turna miscarile de masa in formele culturii, ca, intr-un cuvint, si-a dezvaluit totala inconsistenta si lipsa de suveranitate. De aici si decurge caracterul ambiguu al modului ortegian de interpretare a spiritului, care ni se infatiseaza (ca si cazul lui Schopenhauer) ca ceva suprem, suveran, siesi legiuitor si, in acelasi timp, ca ceva neputincios, intimplator, efemer.: "inteligenta omului e supusa intamplarii, nu se afla in mainile lui. Ea exista ca inspiratie, e asemanatoare vantului despre care nu se stie niciodata cind si de unde va bate"74. Din aceasta ambiguitate se trage si caracterul contradictoriu al conceptiei lui Ortega despre arta, care, 72 ibid., pp. 242—243. 73 Ed. cit., voi. iii, pp. 351—359. 74 ibid., p. 358. 324   i. Davidov, Arta si elita pe de o parte, asigura contemplarea ideilor pure (adica a izvoarelor pure ale intregii culturi umane, dupa afirmatia dascalilor sai — filozofii germani), iar, pe de alta parte, reprezinta o farsa pura, poza unei activitati fara sens, ce se autoparodiaza. incercind sa lichideze aceasta ambiguitate, sa depaseasca aceasta contradictie, Ortega merge pe drumul adincirii caracterului paradoxal al conceptiei sale. El declara farsa ca fiind cea mai ..serioasa ocupatie, mai mult ..singura modalitate de salvare a culturii amenintate de masificare, in cazul in care continua sa se dea drept ceva serios, valoros, cu finalitate precisa. in aceasta ordine de idei, autorul aduce in discutie exemplul Angliei, unde dupa parerea sa, trainicia vietii sociale, pe de o parte, si progresul spiritual, pe de alta parte, au fost asigurate de faptul ca "..intelectualul englez — literat, filozof sau filolog — nu nutreste in aspiratiile sale nici nu fel de pretentie de a contribui cu ceva la cauza nationala, ci se considera ca un amator, legat de cei asemenea lui, printr-o bucurie efectiv sportiva de a face cu ei un schimb de idei si de descoperiri"75. Aceasta situatie este opusa celei din literatura franceza si din filozofia germana, unde nu s-a reusit evitarea "marilor greseli, ocolite in mod atit de fericit de catre intelectualitatea engleza, intrucit literatura in Franta si filozofia in Germania si-au pierdut caracterul amatorist si s-au transformat intr-un soi de industrie nationala, intr-o cauza obsteasca"76. Autorul articolului despre "reforma intelectualitatii" considera ca misiunea acesteia din urma ar consta in transformarea radicala a atitudinii fata de spirit, cultivata in decursul ultimelor secole, in sensul intelegerii pina la capat a faptului ca "spiritul este in primul rind o functie nonutila, un splendid lux al organismului, ceva cu totul de prisos"77, ca activitatea de cunoastere este ibid. 76 ibid. 77 ibid., p. 353. Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   325 "o activitate in primul rind de ordin sportiv si doar in al doilea rind — folositoare"78, ca este necesar ca aceasta "subordonare a celor doua forme ale intelectului ["sportiva" si "utila" — i. D.] sa fie riguros respectata"79. "Farsa pura" (aceasta intruchipare a jocului fara sens, ce ride de propria-i absurditate) se dovedeste a fi cea mai adecvata expresie a stilului general al culturii spirituale pe cale de a se naste, al culturii elitare, care doreste, orice s-ar intimpla, sa ramiina in primul rind "sportiva" si in al doilea rind neserioasa. "Noul stil — scrie Ortega despre stilul "artei noi" -— se vrea comparabil cu sportul, cu jocul.."80 Aici sint intrebuintate aceleasi notiuni de "sport" si "joc", pe care Ortega le-a folosit in caracterizarea facuta particularitatilor culturii elitare in totalitatea ei. identitatea dintre aceste notiuni este de altfel intru totul justificata in interiorul conceptiei elitare a culturii secolului XX, elaborata de Ortega у Gasset. Farsa fara sens се-si joaca propria absurditate nu este insa numai un simptom obiectiv al stilului general al culturii elitare din secolul XX. Ea este totodata si un simptom si un mijloc de intinerire a spiritului european, o cale de a iesi din impasul masificarii. si daca acest lucru priveste in primul rind cultura, intr-un context mai larg el are intr-adevar o semnificatie universala. "Pentru el — scrie Ortega у Gasset despre artistul contemporan — arta incepe acolo unde aerul devine usor, lucrurile tresalta cu bucurie si formalitatea dispare. Pasul de dans al universului este pentru el, fara indoiala, dovada ca muzele exista. Daca e adevarat ca arta va salva oamenii, aceasta se intampla numai pentru ca ea ii va salva de seriozitatea vietii si va trezi in ei o neasteptata copilarie."81 si mai departe : "Caracterul 78 ibid. ,p. 354. 79 ibid. 80 Ed. cit., voi. ii, p. 262. 81 ibid., p. 261. 326   i. Davidov, Arta si elita pe care Europa il formeaza azi in toate manifestarile sale indica o epoca de barbatie si tinerete. Femeia si batrinetea sint silite pentru un timp sa predea copiilor domnia asupra vietii; nu e de mirare ca, sub o asemenea obladuire, lumea isi va pierde formalitatea"82. Nu trebuie sa amintim in mod special ca sub pseudonimul "Europa" figureaza la Ortega у Gasset aceeasi cultura elitara, a] carei adept este. Noua arta, dezvaluind o tendinta infantila precis conturata, a dezvaluit fara voia ei si secretul acestei culturi, vlaguita de incercarile fara rezultat de a "innobila" dezvoltarea sociala a secolelor XiX si XX, secretul spiritului, obosit de incercarile sale fara succes de a lumina cu divina sa darnicie "masa fara suflet", anume dorinta "reintoarcerii in copilarie". Fata de un copil cerintele sint doar mai mici, pe el nu-1 iei chiar in serios, lasindu-4 sa se consacre jocurilor sale nevinovate si indeleinicirilor sportive. Dupa ce a gustat marul cules din pomul cunoasterii binelui si a raului si dupa ce a pricinuit omenirii tot atit bine cit si rau, cultura burgheza doreste sa se reintoarca la starea de fericita nevinovatie. Este o cultura care doreste sa nu fie luata in serios, sa nu fie tratata prea sever, sa nu i se prezinte un cont social prea mare. Numai in aceasta stare candid jucausa, vesela si lipsita de griji, absurd strengareasca vede ea perpectiva unei dezvoltari cu adevarat libere. Esenta fenomenului consta in constiinta faptului ca pe un asemenea drum libertatea dobindita este doar relativa si ca din timp in timp va trebui sa se plateasca pentru ea "militarilor, preotilor, magnatilor industriali" s.a.m.d. tributul rezultatelor clare si precise ale dezvoltarii spirituale. Este adevarat ca o asemenea constiinta e fatarnica si cauta ca atare sa se prezinte ca fiind o constiinta chiar fericita. "Ce fericire — exclama entuziasmat Ortega — de a oferi tuturor celorlalti, militarilor, prelatilor, magnatilor industriali.. posibilitatea de 82 ibid., p. 262. Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   327 a merge inainte si.. de a le arunca din timp in timp ganduri luxuriante, exacte, mature, care constituie claritate desavirsita."83 intoarcerea la copilarie (la "nevinovatie"), prin intermediul careia Ortega у Gasset doreste sa fereasca activitatea spirituala a intelectualilor de amestecul egoist al interesului de masa sub raport ideologic, politic, economic etc.) se transforma pentru intelectual intr-o "prea fericita necunoastere" a telurilor in care omul de actiune — fie el militar sau preot, magnat industrial sau functionar — foloseste "gindurile sale luxuriante, exacte, mature". Acesta este pretul modului de existenta elitar izolat al culturii spirituale. si Ortega у Gasset, ideologul "elitei spiritului", il fagaduieste dinainte in numele "intelectualilor", straduindu-se sa-i impace pe acestia cu ideea necesitatii unui tribut si promitind ca el se va acorda cu un gest de larghete : le va fi ingaduit sa-si "arunce" ideile catre oamenii de actiune, in deplina constiinta a propriului lor caracter elitar. in felul acesta, zidul ridicat de Ortega у Gasset intre cultura elitara si interesul social ("egoist", "de masa"), s-a prabusit. Ortega insusi a fost constrins sa accepte ca straduinta omului de stiinta de a incerca sa prezinte contributia sa stiintifica drept un soi de joc de copii, straduinta artistului de a juca farse, incercand sa-si prezinte arta ca pe o intreprindere fara sens, straduinta filozofului de a face pe naivul, incercand sa-si prezinte filozofarea ca pe o contemplare a "ideilor pure", nu poate cu nimic impiedica folosirea ideilor "luxuriante, exacte, mature" ale celui dintii de catre "magnatul industrial", specializat in productia de armament, si de catre "militarul" care pregateste o catastrofa mondiala nu poate impiedica folosirea "rolului pur al fanteziei independente" al celui de al doilea de catre ideolog, pentru a conferi frazeologiei de care ti s-a facut lehamite o forma atragatoare, nu poate impiedica folosirea "3 Ed. cit., voi. iii. p. 359. 328   i. Davidov, Arta si elita "ideilor pure" ale celui din urma de catre preot, in scopuri cu totul lumesti. Tot astfel nu a reusit Ortega у Gasset sa fereasca "activitatea spirituala pura" de un sens si de o semnificatie precis definite. Mai mult, Ortega insusi a fost primul care a incercat sa confere sens si semnificatie activitatii spirituale golite de sens si lipsite de insemnatate, in speta acelei activitati care se realizeaza, dupa cum afirma el, in forma satirizarii absurdului continuat in activitatea estetica, in forma ironiei artei la adresa propriei lipse de sens. Ortega sa straduieste sa lanseze aceasta noua intelegere a artei, si in genere activitatea pur spirituala, prin intermediul asimilarii unor motive din filozofia existentialista, savarsind (intr-o anumita concordanta cu evolutia filozofiei germane din secolul al XX-lea, in atmosfera careia se dezvoltase) trecerea de la fenomenologia iui Husserl la existentialismul de tenta heideggeriana. Ortega incearca sa demonstreze ca refuzul culturii spirituale, si in speta al artei, de a sluji societatii, masei, luptei politice sau ideologice etc. este similar trecerii ei in slujba unei individualitati. El face, intr-adevar, o rezerva, specificand ca nu e vorba de orice persoana, ci doar de cele alese, care, spre deosebire de cele ce ocupa o pozitie mijlocie, traiesc o intensa viata interioara si folosesc "noua", "infantila" si "sportiva" cultura exclusiv ca mijloc de intensificare a propriei lor vieti sufletesti. "Vointa de putere", "imperialismul"84, manifestate de spiritul european (de filozofia si arta europeana) pina la sfirsitul secolului al XiX-lea, au dus cu necesitate la pierderea personalitatii, ca obiect fundamental al activitatii spirituale. Straduindu-se sa slujeasca "vietii colective", spiritul a slujit, de fapt, ceea ce reprezenta pseu-doviata intereselor umane exterioare. El a devenit folo- S4 Ed. cit., voi. ii, p. 242. Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   329 sitor "in sensul prost al cuvintului"85. in arta secolului al XiX-lea aceasta tendinta a dus la aparitia unor forme de comunicare intre arta si public {concertul, expozitiile de arta etc.), care, dupa convingerea lui Ortega, au pricinuit divortul dintre arta si om, personalitate umana, adevarata viata omeneasca. "Nu schiteaza oare concertul in forma lui obisnuita — se intreaba Ortega — o perspectiva la fel de falsa ca si o expozitie de arta ? O suita de oameni, care nu se cunosc intre ei, sint adunati intro sala si se cere de la ei ca un timp anumit sa nu faca nimic altceva decit sa asculte si sa-si concentreze atentia asupra citorva instrumente. in felul acesta, opera de arta este rupta din temelia ei fireasca, anume din viata noastra personala, si, o data rupta, s-ar parea ca trebuie sa incerce a oprima aceasta viata.. Ne intoarcem de la concert cu impresia infrangerii vietii noastre interioare."86 Astfel spus, acea colectivitate care se constituie la concerte, expozitii etc., reprezinta ceva ce contravine "vietii personale", indiidivualitatii fiecaruia dintre cei ce ajung in componenta acestei "colectivitati". Arta ce slujeste o atare "colectivitiate" nu mai slujeste personalitatii umane, ci instrainarii ei, "pseudovietii" ei. S-ar parea ca iesirea din aceasta situatie este una singura : crearea unor forme de colectivitate care sa nu contravina individualitatii umane in calitate de abstractie a ei, adica de instrainare, care sa nu se contrapuna vietii particulare a omului, in calitate de "pseudoviata", adica de falsificare. Unele observatii ale lui Ortega у Gasset ne permit sa credem ca el ar fi dorit (dar numai atit) sa gaseasca o iesire pe o asemenea oale. in marea sa lucrare intitulata Spiritul lui Galileu (1933), Ortega si-a exprimat simpatia fata de o forma de colectivitate sau societate, care "ar incerca sa fie iubire, care ar repre- 85 Ed. cit., voi. iii, p. 359. 86 ibid , p. 242. 330   i. Davidov, Arta si elita zenta o incercare de a lega singuratatea mea, autenticitatea vietii mele, de singuratatea altuia.."87. si totusi, daca analizam mai atent aceasta forma de colectivitate sau societate, singura pe care o recunoaste Ortega ca fiind adevarata, nedeformata, care nu instraineaza viata autentica a personalitatii umane, se dovedeste ca modelul ei este iubirea, inteleasa conform dictonului francez ca "singuratate in doi". E adevarat, Ortega insusi nu ar fi folosit niciodata aceasta expresie (si s-ar fi indignat probabil foarte mult daca i s-ar fi aratat posibilitatea unei asemenea interpretari). Expresia "singuratate in doi"88 el o admite insa si probabil ca n-ar fi ridicat obiectii prea energice, daca ar fi auzit ca aceasta "singuratate in doi" este interpretata ca "individualism in doi". in orice caz, este evident ca sistemul considerind ca stare autentica a personalitatii umane aceasta "singuratate radicala"89, aceasta "scufundare in tine insuti"90, nu numai ca nu e capabil sa rezolve problema sociabilitatii umane a adevaratei colectivitati, dar nici macar sa o puna in mod corespunzator. Centrul de gr's‘ utate al acestui sistem este dualismul "personalitatii" si "societatii", insotit de o vesnica pendulare de la un 87 ibid., p. 460. 88 ibid. in aceasta singuratate in doi se contureaza clar faptul ca Ortega у Gasset prezinta drept relatii viitoare dorite, relatii care exista intr-adevar in societatea burgheza contemporana. in toate formele de "colectivitate" pe care aceasta societate le cultiva, pina si intr-o forma ca aceea a familiei, nu este posibila tocmai infringerea singuratatii si dobindrrea unor legaturi interumane autentice, din care "egoismul in doi" (sau in trei, sau in patru etc.) sa fie exclus. in felul acesta, Ortega transforma pur si simplu nevoia de virtute intr-o virtute filozofica si inca de orientare existentialista. "Neautentica" ii apare tocmai acea situatie care caracteriza comunitatile umane ce nu se aflau intr-o stare de descompunere, iar "autentica" — situatia caracteristica de obicej pentru epocile de descompunere a acestor "colectivitati naturale" (si nu numai ".naturale").. 89 ibid. p. 458. 90 ibid., p. 459. Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   331 pol la celalalt. "in acest fel — scrie Ortega, dind drept exemplu un asemenea dualism — amindoua aceste modalitati de viata ni se infatiseaza intr-o lumina noua : singuratatea si societatea, eul real, autentic, cu raspundere, si eul fara raspundere, masa, oamenii."91 Asadar, nerecunoscind ca autentice formele existente de colectivitate, intre care nici formele "consumului colectiv" al operelor de arta, si nefiind in stare sa le opuna alte forme de adevarata comunicare umana, Ortega у Gasset s-a oprit la opunerea singuratatii elitare societatii de masa, a eului autentic, celui neautentic, a eului raspunzator celui neraspunzator s.a.m.d. Punerea culturii spirituale — care in secolul al ХІХ-lea a incercat fara succes sa slujeasca societatii de masa, "eului" nieautentic si neraspunzator — in serviciul personalitatii autentice, solitare si aplecate asupra ei insasi — iata in ce consta esenta reformei intelectualitatii preconizata de Ortega у Gasset. "Cind omul e singur cu sine insusi — scrie Ortega у Gasset, opunand viata "autentica" a intelectualului pseu-dovietii sale (care consta in slujirea diferitelor forme de "colectivitate") — el simte ca intelegerea sa incepe sa actioneze in numele propriului sau interes, in serviciul vietii sale solitare, care este o viata fara "semnificatii" exterioare, dar, in schimb, suprasaturata de pericolul aventurii si de "semnificatie" interioara. El remarca atunci ca pura contemplare, ca folosirea altruista a intelectului a fost o iluzie optica, dupa cum si "spiritul pur" este de fapt practica si tehnica, tehnica folosirii si tehnica slavirii vietii pure, "singuratatii rasunatoare" a vietii.. iata in ce consta reforma radicala a intelectualitatii '92 in lumina acestei judecati, care incheie articolul despre reforma intelectualitatii, se clarifica si scopul in virtutea caruia in noua arta are loc transformarea activi- 91 ibid., p. 461. 92 ibid., p. 359. 332   1. Davidov, Arta si elita tatii estetice intr-o intreprindere lipsita de semnificatie, intr-o farsa. Este vorba de un singur tel: izbavirea artei, care in cazul dat se manifesta ca model al activitatii spirituale creatoare in general, de slujirea diferitelor forme de "colectivitate" (intrucit acestea exprima doar o pseudoviata), intr-un cuvint, izbavirea ei de orice fel de semnificatii exterioare, de orice determinari sociale. si toate acestea numai pentru ca sa se poata manifesta ca o aventura a existentei individuale, avind o semnificatie doar interioara (personala) si in acest sens "ne-obiectivabila". in fond, acest lucru duce la transformarea artei intr-o forma a emigratiei interioare, care, ca orice emigratie interioara, nu se prea deosebeste de politica strutului. iata rezultatul la care ajunge forma ortegiana a constiintei eiitare in fata instrainarii produse de conditiile capitalismului m onopolist.. ..La timpul sau simbolistul Briusov, inspaimintat si fermecat totodata de avintul miscarii revolutionare de masa de la inceputul secolului al XX-lea, scria, "intim-pinind cu uin imn de slava" pe cei ce "au sa ma distruga" : iar noi, intelepti si poeti, Pastratori de credinta si taina Vom duce cu noi aprinse lumini in catacombe, deserturi si pesteri. Cincisprezece ani mai tirziu, filozoful idealist N. Ber-diaev (care nici la maturitate nu se eliberase de sentimentele tinarului Briusov), proclama, sub impresia revolutiei din 1917 si a crepusculului spenglerian, inceperea unei "perioade a catacombelor" in dezvoltarea culturii93. si dupa inca vreo citiva ani, Ortega у Gasset s-a grabit si el sa demonstreze (prin exemplul artei dezu- 93 in articolul Cugetarile postume ale iui Faust—vezi culegerea Oswald Spengler si declinul Occidentului, Moscova, 1922. Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   333 manizate) ce inseamna in practica "perioada catacombelor" in cultura elitara : transformarea ei intr-o intreprindere lipsita de sens, intr-o farsa fara noima, luind in deridere propria absurditate, intr-o contemplare pura, ce devine un soi de joc sportiv. si toate acestea de dragul "singuratatii rasunatoare" a vietii.. Este bine ca acest tablou al descompunerii culturii eiitare in catacombele individualismului a fost zugravit de insusi ideologul conceptiei eiitare. Un potrivnic al acestei conceptii nu ar fi fost crezut : tabloul ar fi fost prea sumbru !.. 3. Destinul conceptiei eiitare a artei dupa cel de al doilea razboi mondial. Theodor Adorno Nietzsche, Spengler si Ortega у Gasset au fost cei care au dezvoltat formele cele mai pure — putem spune, clasice — ale conceptiei eiitare a artei, ce s-au succedat incepind cu deceniul al optulea din secolul trecut si pina spre sfirsitul celui de al patrulea deceniu al veacului nostru, adica pina in preajma celui de al doilea razboi mondial. Pe linga faptul ca au schitat sfera ideilor eiitare, acesti ginditori au si dezvoltat multe dintre ele, introducind conceptiile eiitare cu privire la arta in contextul larg al problematicii filozofiei culturii. Un ascutit simt social si capacitatea, demna de toata admiratia, de a nu se opri in fata consecintelor-limita decurgind din premisele teoretice adoptate de ei — iata ce-i distinge pe acesti "clasici" ai interpretarii eiitare a artei de numerosii lor epigoni. Daca luam in consideratie nu tendintele si motivele separate pe oare le-am intilnit la romanticii germani si chiar la Schopenhauer, ci sistematizarea ei desfasurata, in fata noastra apar trei etape ale dezvoltarii conceptiei 334   i Davidov, Arta si elita elitare a artei. La Nietzsche, in aceasta conceptie precumpanisera motivele antiburgheze; autorul lui Zarathustra isi concepea chiar si critica la adresa miscarii socialiste proletare sub aspectul luptei impotriva spiritului burghez, considerind si aceasta miscare o expresie a sa. in versiunea spengleriana hotaritor s-a dovedit a fi motivul apologiei imperialismului, in forma capitalismului monopolist de stat prusian. Spengler, autorul cartii Prusianism si socialism, а anticipat ideologia fascista, in care capitalismul monopolist de stat avea sa-si afle cea mai adecvata constientizare ; in respectiva carte nu se afla nici o idee care sa nu fi fost, intr-un fel sau altul asimilata de ceea ce s-a numit "conceptie national-socialista despre lume". Cit despre varianta conceptiei elitare elaborata de Ortega у Gasset, ea s-a transformat, pe masura ce fascismul si-a dezvaluit adevarata esenta, intr-o timida si inconsecventa forma a opozitiei aristocratice fata de politica culturala a fascismului european. Victoria asupra Germaniei hitleriste in cel de al doilea razboi mondial a stimulat in Europa un puternic avint democratic. in conditiile asteptarilor si nadejdilor democratice si ale reinvierii idealurilor umaniste, conceptiile elitare cu privire la arta si-au pierdut popularitatea de odinioara. Au inceput sa atraga atentia contradictiile flagrante din respectivele teorii, a devenit mai evident faptul ca afirmatiile privitoare la "insurectia maselor" ce ar duce inevitabil la "decadenta" artei si in general a culturii spirituale (de aici pornisera si Nietzsche, si Spengler, si Ortega у Gasset) nu se demonstreaza practic ; iar in cel mai rau caz, nu constituie decit o incercare de a transfera asupra maselor raspunderea pentru criza culturii burgheze si in general a civilizatiei. Referindu-se la Europa Occidentala si la America, sociologul progresist american W. Mills arata in cartea sa Elita conducatoare, ca, in genere, nu se poate vorbi despre o "opinie publica atotputernica", in masura sa exercite — asa cum afirmasera "clasicii" interpretarii Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   335 elitare a artei — o influenta dezagreganta asupra artei si culturii. Mills considera ca notiunile opiniei publice atotputernice nu constituie o descriere a faptelor reale, ci o afirmare dogmatica a unui ideal, afirmarea unei scheme normative, data drept realitate. De altfel, inca in secolul al XiX-lea, ceea ce se intelegea prin "atotputernicia opiniei publice" nu reprezenta decit ideologizarea libertatilor burghezo-democra-tice — in mare masura formale — care voalau adevarata, reala putere a capitalului. Cit priveste epoca actuala, in conditiile create de capitalismul monopolist (care a luat forma unei organizari statale monopoliste "totale"), asistam, dupa cum marturiseste Mills, la o lichidare efectiva a libertatilor trecute, chiar si a celor formale, si la transformarea opiniei publice intr-o "masa inerta". si daca inca in secolul al XiX-lea "atotputernicia opiniei publice" era in buna masura iluzorie, aparenta, in secolul al XX-lea din aceasta atotputernicie nu mai ramine nimic — discutiile despre ea dispar treptat chiar si din domeniul ideologiei. De aici decurge insa ca raspunderea pentru criza din cultura burgheza trebuie s-o poarte cei ce au avut o influenta reala in societate, cei a caror dominatie economica si politica si-a gasit completarea intr-o dominatie ideologica, o dominatie in sfera culturii spirituale. iesirea din criza este posibila doar prin lupta dusa impotriva celor care de fapt au "guvernat" dezvoltarea acestei culturi in secolul al XiX-lea si continua sa o "guverneze" in secolul XX. Asa se formula problema in momentul in care omenirea celebra victoria asupra fascismului, victorie ce parea sa inaugureze inceputul sfirsitului tuturor fortelor totalitare ce adusesera societatea, cultura, arta intr-o stare de acuta criza. Nu e de loic intimplator, ca, tocmai in aceasta perioada, interpretarea elitara a artei a cedat locul conceptiei artei "angajate", promovata de J.P. Sartre in lucrarea sa Ce este literatura ?, in care autorul a reusit sa propuna o interpretare, ca sa spunem asa, 336   i. Davidov, Arta si elita "adaptata" (acceptabila adica pentru constiinta intelectualului burghez) a unui adevar elementar al marxismului, privind functia sociala a artei si a literaturii. Situatia spirituala, in conditiile careia ideea "angajarii" artei s-a transformat intr-o idee dominanta ce a adunat sub stindardul sau aproape intreaga intelectualitate artistica progresista a fost cu destula precizie caracterizata in citeva din interventiile participantilor la sesiunea "Asociatiei europene a scriitorilor" din 1963 de la Leningrad. indata dupa razboi, spunea romancierul si criticul francez B. iPignaut, in Franta s-a creat atmosfera unei anumite prietenii, conlucrari, increderi intre scriitori si cititori, intre diferitele straturi sociale, intre diferitele tendinte politice, a aparut chiar speranta transformarii societatii franceze. in consecinta, chiar si acei scriitori care s-au tinut departe de lupta sociala, s-au lasat acum antrenati de ea. Atunci s-a si constituit teoria formulata de Sartre in primul rind in lucrarea sa Ce este literatura ?. Nazuintelor democratice din Franta, italia, Germania si alte tari occidentale nu le-a fost insa dat sa se implineasca. Reusind sa-si pastreze pozitiile, capitalismul s-a modelat aici, cu si mai multa intensitate decit inaintea celui de al doilea razboi mondial, in forma capitalismului monopolist de stat. Aceasta orientare s-a materializat in primul rind in "razboiul rece", care deschidea perspectiva necesara militarizarii nu numai a vietii politice, dar si a celei economice si spirituale din tarile Europei Occidentale si Statelor Unite ale Americii. inca inaintea declararii, ca sa spunem asa oficiale, a "razboiului rece", a iesit la iveala premisa sa sociala fundamentala : destramarea societatii burgheze in clase antagonice, fenomen care li se paruse multor intelectuali progresisti "aproape" inlaturat in conditiile avantului democratic general, se evidentia din nou. Aceasta situatie a repus in fata scriitorilor si artistilor din tarile capitaliste problema accesibilitatii artei Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   337 care paruse, in conditiile avintului democratic general, atit de simpla si ide usor rezolvabila. iata cum li se infatisa acum scriitorilor occidentali cu vederi democratice aceasta problema : "Analizind legatura dintre trairile personale ale omului, generate de mediul inconjurator, si problemele sociale, generate de structura sociala a societatii, sociologul american Mills vorbeste despre un anume talent al "imaginatiei sociologice", care-i permite scriitorului sa prezinte interdependenta destinului individual si a devenirii istorice, interdependenta problemelor personale si sociale, ceea ce in ultima instanta si constituie tabloul societatii contemporane. Nu cred ca gresesc daca spun ca aceasta "imaginatie sociologica", asa cum, o descrie Wright Mills, este intr-adevar calitatea fundamentala a romancierilor neorealisti si a reprezentantilor literaturii "angajate". Ea insa presupune posibilitatea si existenta interconditionarii sentimentelor individuale si a problemelor sociale, care pentru noi, reprezentantii lumii occidentale, era de conceput doar in perioada imediat postbelica, in epoca marilor nadejdi. Neocapitalismul a generat ruptura dintre personalitate si societate, dintre viata individului si mersul istoriei. A aparut un nou tip de romancier, care se ocupa nu atit de cercetarea realitatii, cit de cercetarea propriei sale persoane. A inceput o perioada noua, perioada romanului despre roman, in care scriitorul ajunge in apropierea nemijlocita a descrierii crearii romanului in conditiile contemporane."1 Asa judeca scriitorul italian Giacomo de Benedetti, explicind criza curentului realist din literatura occidentala si schimbarea raporturilor dintre arta si societate, artist si popor. Din acest rationament decurgea logic urmatoarea concluzie : "in tarile socialiste, unde nu 1 Revista "inostrannaia literatura", nr. 11, 1963. 338   i. Davidov, Arta si elita exista divergente, cel putin atit de adinei ca in Occident, intre personalitate si societate, realismul este inca posibil. La noi, in imprejurarile create, romanul traditional este de neconceput". Nu putem spune ca este data aici o explicatie exhaustiva a cauzelor crizei tendintelor realiste din literatura occidentala si a ascutirii conflictului dintre arta si societate ; desi foarte importanta, aci este surprinsa doar una din laturile adevarului. Aceasta latura anume este esentiala in intelegerea cauzelor sociologice ale agravarii problemei accesibilitatii artei in cultura vest-euro-peana. Dupa cum se vede, ele salasluiesc in divergenta dintre individ si societate, una din variante fiind divergenta dintre artist (si, prin urmare, arta sa) si popor. La rindul ei, aceasta divergenta nu reprezinta decit forma in care ii apare intelectualului — slujitor al culturii si artei — contradictia fundamentala a societatii capitaliste. Antagonismul de clasa care destrama societatea capitalista duce mai intii la ingreunarea, iar apoi la totala pierdere a intelegerii reciproce dintre artist si public, in masura in care apartin unor forte sociale diferite, ce se departeaza tot mai mult una de cealalta si intra in conflict. Problema intelegerii reciproce dintre publicul larg si artist se complica si prin faptul ca artistului i se ingaduie sa slujeasca publicul doar daca creatia sa raspunde intr-o masura sau alta si cerintelor puse in fata artei de catre clasa conducatoare ; tocmai aceasta clasa este cea care defineste continutul si orientarea institutiilor ce dirijeaza productia si repartitia "valorilor spirituale" (si care le si fixeaza "valoarea"), "Noi — spunea J.-P. Sartre la intilnirea scriitorilor europeni de la Leningrad — sintem obligati sa tinem cont de faptul ca publicul larg nu se afla la dispozitia noastra si ca pentru a ajunge la el trebuie sa folosim posibilitatile aflate in mainile burgheziei.. La urma urmelor noi avem dreptul accesului la public doar in masura in care sintem pe Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei  339 placul elitei dominante. Aceasta este una dintre cele mai flagrante contradictii ale noastre."2 Pe masura intensificarii luptei de clasa si a polarizarii fortelor sociale, contradictia relevata de Sartre se adanceste si ea, cerintele cenzurii, puse de elita conducatoare in fata lucrarilor destinate "consumului de masa", devin tot mai aspre si mai despotice. in conditiile acestea, la artistii oare si-au pierdut increderea in posibilitatea comunicarii cu masele largi, dar care nu doresc sa slujeasca nici "cultura de masa", "oficiala", orientata si reglementata, apare din nou dorinta eliberarii artei lor de societate. Aceasta este singura posibilitate intrevazuta de ei de a scoate arta din slujba interesului egoist al "elitei conducatoare", lata starea de spirit ce devine mediul in care apare noua versiune a conceptiei eiitare despre arta, aflata in opozitie fata de clasele conducatoare. in consecinta, se naste un anumit paradox sociologic : tocmai opozitia fata de elita conducatoare, ce se straduieste sa-si afirme domnia ideologica in societate prin intermediul controlului asupra productiei spirituale de masa, este aceea care-i conduce pe mul!ti artisti cu stare de spirit radicala catre noua varianta a conceptiei eiitare despre arta. Teza de baza a acestei conceptii arata ca numai arta delimitata de mase, arta celor putini, arta celor alesi, poate juca un rol revolutionarizator in raport cu "societatea inerta" a capitalismului monopolist de stat contemporan. * * * Teoretic, noua versiune a conceptiei eiitare a artei a fost elaborata inca in deceniile al patrulea si al cincilea de catre filozoful, sociologul si muzicologul german Theodor Adorno. Aparuta ca o reactie la adresa "politicii culturale" fasciste, a demagogiei furibunde, cu aju- 2 ibid. 340   i. Davidov, Arta si elita torul careia national-socialismul isi afirma dominatia asupra poporului german, aceasta conceptie elitara modificata s-a raspindit considerabil mai tirziu, in deceniile al saselea si al saptelea. initial, raspindirea ei a fost impiedicata de catre convingerea nutrita de artistii progresisti ca arta lor poate si trebuie sa participe la lupta impotriva fascismului si, ca atare, sa treaca la o alianta solida cu masele populare, iar ulterior — in primii ani postbelici — de convingerea marii majoritati a artistilor ca dezvoltarea democratica a Europei {si a intregii omeniri) va aduce de la sine rezolvarea principalelor conflicte sociale si in speta a conflictului dintre arta si societate, artist si popor. Conceptia lui Theodor Adorno a dobindit o larga raspindire in cercurile intelectualitatii artistice vest-europene numai pe masura ce aceasta convingere a inceput sa se destrame in conditiile reac-tiunii declansate de "razboiul rece". Conceptul de baza de la care porneste Adorno in rezolvarea problemei destinului artei nu mai este cel al "insurectiei maselor", introdus de Friedrich Nietzsche si universalizat de Ortega у Gasset, ci, dimpotriva, conceptul "societatii organizate", ce produce drept premisa ei necesara "masa inerta", in genere pasivitatea sociala. Dupa parerea lui Adorno, "societatea organizata" reprezinta o etapa finala a dezvoltarii societatii burgheze, care a transformat principiul sau ingust-canti-tativ, mizerabil-utilitarist intr-unul universal. "Societatea organizata" este triumful rationalizarii burgheze, care subordoneaza masurii sale riguroase pe fiecare individ. Totodata ea reprezinta domnia absoluta a instrainarii asupra personalitatii umane, inghesuita in patul procustian al rationalizarii specifice monopolismului de stat. Adorno vede cea mai negativa consecinta a "societatii organizate" in faptul ca aceasta exclude nu numai posibilitatea unui protest revolutionar, dar si orice activitate sociala in general. E vorba de faptul ca, in primul rind, aceasta societate desparte in mod artificial Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei  341 oamenii, _ ii "atomizeaza", distrugind toate legaturile umane si consacrind in locul lor legaturi instrainate si "reificate", cu alte cuvinte legaturi neorganice pentru personalitatea umana si impiedicind o comunicare autentica intre indivizi. in al doilea rind, ea creeaza o puternica "industrie culturala" care umple tot timpul liber al oamenilor, pentru ca, folosind iluzia de libertate ce se creeaza in acest domeniu, sa-i insufle fiecarui individ ideea ca ordinea monopolismului de stat este o lege a intregii sale vieti, temelia structurii sale spirituale. S-ar putea spune chiar ca, in acest "proces total" de subordonare spirituala a omului, un loc nu putin important ii este acordat artei, transformata prin insasi aceasta imprejurare intr-o constructie neadevarata, intr-o "ideologie" in sensul conferit acestei notiuni de Marx si Engels in ideologia germana. Aceasta situatie il indeamna pe Theodor Adorno sa ia pozitie in calitate de critic al artei, care se transforma in conditiile "societatii organizate" si a nu mai putin organizatei "industrii culturale", in ideologie. Adorno intreprinde analiza critica a dezvoltarii artei contemporane folosind cu precadere exemplul muzicii. in muzica (si in general in arta) trebuie distinse, dupa parerea lui Adorno, doua aspecte ce se exclud reciproc : pe de o parte unul cognitiv, legat de reproducerea contradictiilor sociale reale in sfera muzicala, pe de alta parte unul ideologic, legat de tendinta constienta sau inconstienta a creatorilor de muzica de a voala aceste contradictii, de a le prezenta ca depasite, de a armoniza, cu alte cuvinte, reala disarmonie a -antagonismelor sociale. Daca primul aspect al muzicii (si in general al artei) asigura reproducerea de catre ea a adevarului situatiei sociale, cel de al doilea slujeste in schimb constituirii unei iluzii pe care societatea si-o face despre sine insasi, a unei necesare aparente istorice (politice sau economice), respectiv tot ceea ce Marx si Engels numeau o constiinta denaturata, ideologica. 342   i. Davidov, Arta si elita De la aparitia societatii capitaliste (si a descompunerii "integralitatilor substantiale", despre care vorbea Hegel, sau a "colectivitatilor naturale" — cum le numea Marx), latura ideologica a muzicii reflecta nazuinta acestei societati de a se prezenta sub forma unei integralitati noi, naturala si armonioasa, in timp ce latura ei cognitiva continua sa exprime contradictiile irezolva-bile, nefirescul si disarmonia acestei integralitati sociale, asumindu-si rolul de indicator al disonantelor din societate. Pacatul originar al civilizatiei burgheze consta, dupa Adorno, in faptul ca ea isi realizeaza integralitatea ("totalitatea" — daca folosim terminologia hegeliana preferata de el) — ca sa spunem asa, cu mijloace artificiale, prin intermediul rationalizarii progresive a existentei sociale, reflectind unilateral tendinta cantitativa (calculatoare) a pietei capitaliste. in legatura cu acest lucru, integralitatea societatii capitaliste se realizeaza pe contul instrainarii treptate a tuturor legaturilor sociale de individ, de personalitatea lui, care nu incape in patul procustian al rationalizarii burgheze si neaga masura ei cantitativa, utilitarismul ei mizer. Aceasta contradictie, arata Adorno, e reprodusa in sfera artei, indeosebi in aceea a muzicii, careia, se pare, nu-i este in ultima instanta strain nici aspectul cantitativ, matematic exprimat, al fenomenului. "Este in afara oricarei indoieli — afirma Adorno in articolul ideea sociologiei muzicii — ca istoria muzicii reprezinta o rationalizare progresiva.. Totodata, rationalizarea caracterizeaza — strins legat de procesul social al imbur-ghezirii muzicii — doar unul din aspectele ei sociale, deoarece insasi rationalitatea, instructiunea, se dovedeste a fi doar unul din monumentele istoriei societatii "crescute din natura". in interiorul dezvoltarii generale, in cadrul careia muzica ia parte la rationalizarea progresiva, aceeasi muzica a fost intotdeauna expresia a ceea ce a ramas in urma respectivei rationalizari sau a ceea ce i-a fost jertfit rationalizarii. Toate acestea indica nu Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   343 numai contradictia sociala centrala a muzicii insasi, dar si acea incordare prin care a trait pina acum productia muzicala."3 Acea latura a muzicii, care reflecta tendinta rationalizarii burgheze de a-si extinde nemarginit sfera de influenta, care idealizeaza aceasta tendinta, incercind s-o prezinte ca armonioasa, lipsita de contradictiile legate de instrainarea omului, degenereaza iminent in ideologie, iluzie, aparenta. si, dimpotriva, cealalta latura, care surprinde glasul a tot ceea ce ramine in urma acestei rationalizari sau ceea ce ii cade jertfa, si in primul rind glasul personalitatii umane, strivita de instrainarea din societatea capitalista, acea latura care, in consecinta, reproduce caracterul profund antagonic, disarmonic, disonant al rationalizarii capitaliste, isi pastreaza semnificatia de adevar. interactiunea aspectului ideologic si a celui cognitiv in muzica nu este insa atit de simpla precum ar putea sa para la prima vedere. Aceasta pentru ca, in principiu, muzica nu se poate dezvolta in afara conditiilor si premiselor rationalizarii progresive, care se transforma in conditii si premise interne ale ei, la fel dupa cum societatea burgheza ca atare nu se poate dezvolta fara sa adinceasca (si sa universalizeze) calculul valoric al marfii. Rationalizarea progresiva este o forma inevitabila, constituie destinul istoric al muzicii, iar pierderile antagonismele, disonantele tragice ale rationalizarii capitaliste ea le poate exprima numai in formele prescrise de aceasta din urma. Strigatul personalitatii umane prinse in menghinea unei tot mai pronuntate instrainari poate fi exprimat de muzica (ca si de toate celelalte arte) doar in forme instrainate. Aceste forme anume manifesta — tocmai in virtutea instrainarii de realitatea umana — o permanenta tendinta de osificate in structuri ideologice, in formele unor necesare iluzii sociale. 3 Th. W. Adorno, Klangfiguren, Frankfurt am Main, 1959, p. 18. Adorno remarca totodata ca ideea insasi a rationalizarii in muzica apartine cunoscutului sociolog german Max Weber. 344 ] 1. Davidov, Arta si elita Din aceasta cauza muzica intr-adevar cognitiva se afla permanent la granita transformarii sale in ideologie, la granita asimilarii ei de catre civilizatia instrainata, la limita antrenarii ei in sfera atotdevoranta a "industriei culturii". Este de ajuns ca artistului sa-i slabeasca pentru o clipa nazuinta spre formele prescrise lui de catre rationalizarea capitalista, de a exprima anume (si mai presus de toate) tocmai ceea ce sufera de pe urma ei, pentru ca opera sa sa inceteze automat de a mai fi o cunoastere adevarata, trecand in categoria ideologiei ; pentru ca se transforma intr-o justificare a acestei rationalizari, intr-o pura apologie a instrainarii. "Pe masura ce sarcinile si tehnica muzicii traditionale au ajuns de sine statatoare, ea s-a desprins de baza sociala si a devenit autonoma — scrie Adorno — .. Dar, cu cit legile formelor constituirii ei se manifesta mai pur si cu cit mai mult se consacra ea acestor legi, muzica se ermetizeaza.. Acestei ermetizari anume ii datoreaza ea popularitatea. Ea este ideologie, intrucit se declara situata de cealalta parte a antagonismului social ca un soi de ontologica "existenta-in-isine"."4 si chiar daca artistul, cuprins de dorinta de a reintoarce muzica la caracterul ei nemijlocit de odinioara, incearca sa faca abstractie de faptul ca formele artei sale sint generate tocmai de procesul rationalizarii burgheze, daca el incearca, fara a tine seama de conditiile ce-i sint date si de premisele creatiei sale artistice, sa se erijeze in glasul pur a tot ceea ce este strivit de acest proces, respectiv in glasul pur al irationalului, chiar si atunci opera sa se va transforma intr-un fenomen pur ideologic, fara nici o contingenta cu adevarul, in acest caz muzica sa va juca un rol echivoc (ca sa nu spunem fals), care, in imprejurarile "instrainarii rationale progresive a lumii", o va face neputincioasa si iluzorie, iar, pe de alta parte, o va transforma in * Th. W. Adorno, Philosophie der neuen Musik, Frankfurt am Main, 1949, p. 123. Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   345 justificarea nationalitatii, care este o consecinta a situatiei date, un rezultat inevitabil al ei.5 La timpul sau, considera Adorno, acest rol l-a luat asupra sa muzica lui Wagner, care a dobandit ulterior o larga popularitate. Muzica de acest fel a incercat sa se manifeste ca o forta de unire a oamenilor, ca o forta ce depaseste instrainarea lor reciproca, dar, in lumea rationalizata si instrainata, ea nu a mai putut sa creeze decit iluzia unitatii umane, iluzia depasirii atomizarii sociale, "aparenta inselatoare a nemijlocitului"6. intrucit insa aceasta "lume rationalizata si totodata irationala in continuare" are nevoie de aceasta aparenta, cultiva inconstientul, pentru "a se voala", muzica este introdusa de sus, de catre "instantele administrative sau de catre autoritatile politice"7. (Asa s-a intamplat, de pilda, in Germania fascista, unde a fost instituit un cult sui-generis al muzicii lui Richard Wagner.) Pe scurt, in ambele cazuri mentionate, muzica este amenintata de o degenerare ideologica : in primul caz, de orientare rationalista, in cel de al doilea — irationalista, oricum insa amenintata de degenerare, de ideo-logizare, de pierderea semnificatiei cognitive si, ceea ce e cel mai grav, e amenintata de conformism, de trecere in slujba stapinirii. si toate acestea pentru ca ideea potrivit careia generalul este in mod armonios continut de particular "a dat faliment". "Generalul" se manifesta acum ca domnie absoluta a rationalizarii burgheze, ce si-a atins in conditiile capitalismului monopolist de stat apogeul. Totodata, aceasta rationalizare opereaza exclusiv cu masuri cantitative, respingand in principiu abordarea calitativa a omului, singura ce corespunde determinarii calitative a fiecarui individ, a fiecarei personalitati. "Generalul" se manifesta acum ca o instrainare "totala", absoluta a omului, excluzind cu desavarsire libertatea individuala, 5 Th. W. Adorno, Klanqliquren, ed. cit., p. 16. 6 ibid., p. 12. 7 ibid. 346 i i. Davidov, Arta si elita a carei neputinta a crescut in asemenea masura, incit "aparenta si jocul", atit de caracteristice pentru arta traditionala, devin pur si simplu imposibile8. De aceea orice urma de "aparenta si joc" in operele de arta reprezinta o falsificare a situatiei reale in conditiile actuale de organizare a societatii capitaliste, un paravan ideologic al subordonarii "totale" a individului in imprejurarile date, al instrainarii totale a personalitatii, implicit a personalitatii artistice. De aici, concluzia lui Theodor Adorno : "Singurele productii de arta care ar putea fi azi considerate ca atare sint acele opere care nu mai sint nici un fel de opere"9. intr-adevar, daca toate drumurile pe care merge arta occidentala in secolul al XX-lea se infunda inevitabil in constiinta denaturata — in ideologie, atunci artistilor, daca vor sa evite aceasta perspectiva implacabila, nu le ramiine decit sa supuna criticii insasi ideea de opera de arta ca atare, si sa renunte la ideea de a crea de acum inainte opere de arta in sensul strict al cuvintului. Daca e sa-i dam crezare lui Adorno, aceasta alternativa dura l-a si condus pe unul din cei mai mari compozitori ai veacului nostru, Arnold Schonberg, la critica "schemei extensive" a operei de arta in general, coincizind cu critica de continut a "frazei si a ideologiei"10 11, la schimbarea radicala a "functiei expresiei muzicale", care nu mai simuleaza pasiuni, ci "inregistreaza, nedeformat, in mediul muzicii, elanurile corporale ale inconstientului, socurile, traumele"11, l-a condus spre rascoala, mai precis spre razvratirea fata de tabu-ul formelor, deoarece formele traditionale ale muzicii supun "aceste elanuri confuziilor, le rationalizeaza si le transforma in imagini"12, spre transformarea "fixatiei seis- 8 Th. W. Adorno, Philosophie der neuen Musik, ed. cit., p. 45. 9 ibid., p. 35. 10 ibid., p. 41. 11 ibid., p. 42. 12 ibid. Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   347 mografice a socului traumatic" intr-o lege constructiva a formei muzicale13. Aceeasi tendinta poate fi constatata, dupa parerea lui Adorno, si in alte arte — la Kafka si Joyce, Piccasso si Beckett. Pentru a ne reprezenta mai concret echivalentul artistic nemijlocit al ideilor destul de abstract exprimate de Theodor Adorno, sa ne amintim de interpretarea originala pe care le-a dat-o in al sau Doctor Faustus Thomas Mann, punindu-le (simultan) in gura eroului tragic al romanului sau, Adrian Leverkuhn, si in gura diavolului, alter ego intunecat al compozitorului. ideile lui Adorno sint abundent citate, desi fara ghilimele, i-n doua dintre cele mai importante discutii de teorie muzicala purtate de Adrian Leverkuhn cu prietenul sau Serenus Zeitblom — in capitolele XXi si XXii, precum si in capitolul XXV, in faimoasa discutie cu diavolul. Problema centrala de estetica muzicala o constituie in toate cele trei cazuri tocmai problema caracterului iluzoriu al artei, legata de principiul integralitatii si al caracterului desavarsit al operei de arta. "intr-o opera, in orice opera, exista o buna parte de aparenta — reproduce Serenus Zeitblom desfasurarea interioara a meditatiilor prietenului sau, cu prilejul primeia dintre discutiile amintite — s-ar putea chiar merge mai departe, pina la a spune ca "opera" in sine e doar aparenta. Are ambitia sa te indemne sa crezi ca nu-i facuta, ci nascuta, aparuta de-a gata ca Pallas Athena din capul lui Zeus in plina splendoare, cu arme si podoabe cizelate cu tot. Asta-i amagire. Niciodata o opera n-a aparut astfel. O opera este facuta din munca, munca artistica in scopul crearii aparentei.."14. Tocmai in acest punct, eroul romanului lui Thomas Mann isi pune aceeasi intrebare care-1 framanta si pe Theodor Adorno : este oare permis un asemenea joc de-a iluzia "si se pune intrebarea daca in stadiul de 13 ibid., p. 45. 14 Tsomas Mann, Doctor Faustus, Editura Muzicala, Bucuresti, 1970, p. 208. 348   i. Davidov, Arta si elita astazi al constiintei noastre, al cunostintelor noastre, al simtului nostru pentru adevar, acest joc mai e permis.. ?13. si mai este oare mintea omeneasca in stare de un asemenea joc, mai este in stare sa-l ia in serios, in momentul in care se hotaraste sa-l joace? si in sfir-sit intrebarea : "..daca opera ca atare, ca plasmuire autonoma si armonic organica, mai poate sta intr-un oarecare raport legitim cu totala incertitudine, cu problematica, cu lipsa de armonie a conditiilor noastre sociale, daca nu orice aparenta, chiar si cea mai frumoasa, ba tocmai cea mai frumoasa, n-a devenit azi minciuna"15 16. Aceasta imprejurare, nu atit specific estetica, cit mai ales estetic sociologica, il framanta pe eroul lui Thomas Mann, ca si pe Theodor Adorno ; temerile ce decurg de aici cu privire la perspectivele artei 'in general ii apar lui Adrian Leverkiihn tot atit de intemeiate ca si lui Theodor Adorno. si nu e de loc intimplator ca anume aceasta situatie face obiectul reflectiilor diavolului, in persoana caruia se "obiectiveaza" parca toate indoielile compozitorului Leverkiihn privind posibilitatile dezvoltarii viitoare a artei in forma traditionala a "operei de arta". "Anumite lucruri nu mai sint cu putinta — constata diavolul. si continua, citind aproape textual meditatia lui Adorno17 : "Sentimentele simulate tinind locul operei de arta componistica, simularea, incantata de sine, a muzicii insasi, au devenit imposibile, nu mai pot fi sustinute — ma refer la notiunea perimata urmator careia elemente prestabilite, elaborate dupa formule depasite, trebuie introduse ca o necesitate inexorabila in fiecare caz particular. Sau invers : cazul particular incearca sa arate ca si cum ar fi identic cu formula prestabilita, de mult stiuta. De patru sute de ani incoace toata muzica mare s-a complacut in a pretinde ca aceasta unitate era realizata in perfecta continuitate 15 ibid. 16 ibid. 17 Vezi Philosophie der neuen Musik, p. 43. Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   349 — s-a complacut in a confunda propriile ei deziderate cu legile conventionale generale carora le era subordonata. Amice, nu mai merge. Critica ornamentului, a conventionalului, a generalitatilor abstracte este unul si acelasi lucru. Ce darima ea e ceea ce-i iluzoriu, factice in opera de arta burgheza, din care face parte si muzica, chiar daca nu creeaza imagini. Desigur, ea are, fata de celelalte arte, acest privilegiu, de a nu crea imagini, dar prin neobosita conciliere a dezideratelor sale specifice cu domnia conventiilor a participat, pe cit i-au ingaduit puterile, la inselatoria aceasta subtila. includerea expresiei printre generalitatile conciliatorii este cel mai intim principiu al simularii muzicale. S-a terminat cu asta. Pretentia de a considera generalul cuprins armonic in particular se dezminte de la sine. S-a ispravit cu conventiile impuse prin constringere, care asigurau libertatea divertismentului."18 Este interesant de remarcat ca, potrivit intentiei lui Thomas Mann, toate aceste reflectii i-au fost necesare diavolului pentru a-1 pune pe Leverkiihn in fata alternativei : dragostea de oameni ori dragostea de arta, umanism ori estetism. Ca iesire din situatia creata, situatia denaturarii ideologice a artei, se recomanda (in deplina corespondenta cu conceptia lui Adorno) drumul fauririi "noii arte" care s-o rupa cu toate , conditiile apriorice", cu toate traditiile, cu orice universalitate, care sa rupa, prin urmare, orice legatura dintre sine si public, dintre sine si oameni, dintre sine si societate in general. De aceea se si iveste mai sus amintita alternativa. De aceea diavolul ii impune lui Adrian Leverktihn, ca unica plata pentru posibilitatea de a crea noua arta: "A iubi nu ti-e ingaduit! "19; "ti-e interzisa iubirea, pentru ca incalzeste. Viata ta trebuie sa fie rece — de aceea n-ai voie sa iubesti pe nimeni. [..] O detasare a vietii tale si a raporturilor tale cu oamenii e in firea !8 Thomas Mann, Doctor Faustus, ed. cit., p. 269. w ibid., p. 276. 350 i i. Davidov, Arta si elita lucrurilor — mai mult, e cuibarita in firea ta, noi sintem departe de a-ti impune ceva nou.."20. * * * Concluzia diavolului mannian este intr-o perfecta concordanta cu conceptia lui Theodor Adorno. si dupa parerea acestuia din urma, arta secolului al XX-lea isi poate indeplini functia gnoseologica si evita falsificarea ideologica a antagonismelor sociale reale numai cu conditia pastrarii deplinei sale autonomii, mai mult, cu conditia izolarii sale radicale de "societatea organizata" si de publicul in intregime "recrutat" de ea. Dupa parerea lui Adorno, arta traieste dintr-un paradox : in socier tatea organizata care se sprijina pe "masa inerta", ea poate transmite ceva oamenilor numai prin intermediul izolarii sale excesive, "al refuzului hotarit de a folosi formele uzate de comunicare"21. in caz contrar, ea intra pe mina atotputernicei "industrii culturale", in sfera bine organizata a productiei "constiintei false" a societatii capitaliste despre sine insasi, asa cum s-a intimplat, de pilda, chiar cu muzica lui Beethoven, ale carui compozitii "sint coborite la nivelul unor bunuri culturale si comunica consumatorilor lor un prestigiu si emotii pe care, in sine, aceste compozitii nu le contin"22. Daca vrea sa devina un adevar social si nu o ideologie, arta contemporana trebuie sa mentina o permanenta incordare intre ea si publicul supus influentei dizolvante a "industriei culturale". A trecut timpul cind arta isi putea realiza misiunea progresista fara sa rupa legaturile cu publicul, fara sa-si taie orice cai de "comunicatie". in epoca "acordului dintre mase si aparatul dominatiei"23 pe care l-a adus cu sine capitalismul monopolist de stat, ruperea artei de societate si de public —• "totala sa instrainare" de tot ceea ce e omenesc — este 20 ibid., p. 277. Vezi Philosophie der neuen Musik, p. 27. Klangiiguren, p. 9. 23 Philosophie der neuen Musik, p. 28. Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   351 singura modalitate de a mai sluji oamenilor, singura modalitate prin care poate sa-si indeplineasca misiunea culturalizatoare, in ciuda "perfidei naivitati a industriei culturale"24. "Masura adevarului social al muzicii — scrie Adorno — este astazi in functie de gradul in care ea.. se constituie in pol antagonic al societatii unde apare si exista, in functie de gradul in care ea.. devine "critica". in alte timpuri, ca de pilda acelea pe care ne place sa le numim epoca de ascensiune a burgheziei, acest lucru era posibil si fara ca, de dragul sau. sa se intrerupa comunicarea sociala. Simfonia a noua, a carei menire a fost sa proclame unitatea a ceea ce moda despartea cu rigurozitate, si-a gasit totusi publicul. Acum, in schimb, exista o corelatie directa intre izolarea sociala a muzicii si rigurozitatea si obiectivitatea continutului ei social."25 Adorno cere muzicii contemporane (si in genere artei contemporane) o izolare sociala radicala, deoarece considera ca numai cu aceasta conditie sfera estetica va deveni perfect asemanatoare acelei "monade absolute" in care s-a transformat individul instrainat in societatea organizata ; numai in acest caz se poate atinge in sfera esteticii cunoasterea microcosmosului omului solitar al epocii capitalismului monopolist. si aceasta pentru ca solitudinea a devenit un fenomen universal: este singuratatea locuitorilor din marile orase care "nu mai stiu nimic unii despre altii"26. Este vorba, prin urmare, de caracterul social al singuratatii, de faptul ca "glasul solitar" spune astazi mai mult despre tendintele sociale decit vorbirea destinata comunicarii. Lata de ce il saluta Adorno pe Schonberg care, dupa parerea lui, "dezvol-tind solitudinea pina la ultimele ei consecinte, a dat peste caracterul ei social"27. 24 ibid., p. 22. 25 Klangiiguren, p. 29., 26 Philosophie der neuen Musik, p. 50. 27 ibid., p. 46. 352   i. Davidov, Arta si elita in acelasi timp Adorno subliniaza de nenumarate ori faptul ca se refera la o solitudine de un tip nou, care nu trebuie in nici un caz asimilata cu individualismul etapei burgheze "timpurii". Acesta din urma a fost legat de o anumita treapta a libertatii subiective a individului, in timp ce "singuratatea" fazei burgheze tirzii exclude cu desavirsire orice libertate, ea este produsul "instrainarii totale", a rupturii totale a tuturor legaturilor autentic umane si inlocuirea lor cu legaturi "reificate", "obiectualizate". Aceasta singuratate absoluta a omului fazei "burgheze tirzii" este cea care modeleaza arta, ajunsa in situatia "monadei absolute", precum si fiecare opera de arta, ce "nu doreste" sa fie o opera, respectiv o integralitate artistica : "Pozitia monadei absolute in arta este dubla : ea reprezinta o razvratire fata de socializarea rea [adica instrainata — i. D.] si consimtamantul fata de o socializare inca si mai rea [adica si mai 'instrainata — f.D.]"28. Procesul atomizarii sociale realizat de societatea capitalista si procesul paralel al subordonarii individului organizatiei statale monopoliste (aceasta "totalitate" integral "rationalizata", calculata) isi afla analogul in dezvoltarea artei contemporane din secolul al XX-lea, indeosebi in evolutia estetica muzicala a creatorului sistemului dodecafonic, Arnold Schonberg. Spusele eroului wagnerian Hans Sachs din Maestrii cintareti, despre compozitorul care isi stabileste singur legile si pe urma le urmeaza, contineau deja, dupa parerea lui Adorno, sentimentul inca nebulos al "nominalismului" istoric al omului modern, caruia nu  i se da in prealabil "nici o ordine artistica substantial confirmata"29. S-ar parea ca acest lucru ar sta marturie libertatii artistului, eliberat de orice "reguli" in afara de cele pe care el insusi si le impune, de tot ceea ce este exterior individualitatii sale. Totusi inca de pe atunci aceasta libertate era in 28 ibid., p. 51. 29 Klangiiguren, p. 22. Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   353 mare masura iluzorie, regulile pe care artistul si le impunea de sine statator fiind doar aparent astfel : in realitate ele nu faceau decit sa reflecte "situatia obiectiva a materialului si a formelor". Aproximativ asa stateau lucrurile si cu acea libertate individuala pe care o proclamase societatea burgheza. Cu trecerea timpului, in secolul nostru, cuvintele wagneriene privitoare la regula pe care artistul singur si-o impune si-au dezvaluit aspectul fatal : s-a dovedit ca nici o lege nu-1 apasa pe artist mai mult decit aceea pe care el singur si-o impune. Este vorba de o regula care decurge, intr-adevar, din subiectivitatea umana, din intamplatorul si particularitatea umana, dar a carei pretentie la o semnificatie universala, absoluta nu este de aceea mai mica : ea este o "regula". si a te da in puterea acestei reguli este ca si cum te-ai da in puterea intimplarii, a destinului. Dupa cum subliniaza din nou Adorno, tocmai acest caracter il capata puterea "societatii organizate" asupra omului. Este, de fapt, situatia pe care o reproduce, dupa parerea lui Adorno, tehnica dodecafonica a lui Schonberg. "Renuntand in opera muzicala la orice sens in sine ca si la orice iluzie, muzica dodecafonica prelucreaza muzica dupa schema destinului — scrie Adorno. Muzica dodecafonica este intr-adevar soarta muzicii. Ea fereca muzica, eliberind-o. Subiectul comanda muzica in virtutea unui sistem rational, ajungind totodata victima a sistemului rational."30 Ne putem insa intreba, la ce bun toate acestea ? De ce acest "nonsens organizat", care sa modeleze situatia individului in capitalismul monopolist de stat ? si de ce s-o modeleze anume in asa fel, incit doar putin numerosii cunoscatori si teoreticieni ai muzicii sa desluseasca situatia, in timp ce toti ceilalti nu inteleg pur si simplu nimic din aceste imitatii dodecafonice ale "soartei" ? Adorno raspunde: este singura modalitate de 30 Philosophie der neuen Musik, p. 67. 354   1. Davidov, Arta si edita lupta impotriva organizarii statale capitalist-monopoliste a societatii, impotriva "instrainarii totale" a omului. "Adevarul noii muzici — scrie el — consta, dupa cit se vede, in faptul ca neaga sensul societatii organizate, cu ajutorul lipsei organizate de sens."31 Adorno nu distinge alte procese care sa duca la depasirea acestei totale instrainarii a omului : "rationalizarea capitalista" ar putea, dupa parerea lui, sa progreseze la infinit; in ceea ce-i priveste pe oameni, el considera ca prin intermediul "perfidei naivitati" a industriei culturale este pe deplin posibil ca ei sa ajunga sa interpreteze "instrainarea" ca fiindu-le de folos. De aici — speranta in arta si numai in ea. "socurile pricinuite de ceea ce e de neinteles, implinind tehnica artistica intr-o epoca in care ea isi pierde sensul, vor suferi o transformare. Ele vor ilumina universul absurd."32 "Lumea este un sfinx, artistul — al sau Oedip orb, iar opera de arta — raspunsurile sale intelepte care imping sfinxul in prapastie."33 De aici menirea "noii arte", de pilda a "noii muzici" : ea se va jertfi acestei lumi, luind asupra sa tot intunericul si toata vina. "intreaga ei fericire sta in cunoasterea nefericirii, toata frumusetea ei — in faptul ca renunta la aparenta frumosului. Nimeni nu are nimic comun cu ea — nici indivizii, nici colectivitatile. Ea se va stinge neauzita de nimeni, fara ecou.."34 Fata de toate cele spuse, si spuse anume pe un ton energic si foarte frumos totodata, se mai pune doar o intrebare, al carei raspuns l-am cauta degeaba in lucrarile lui Theodor Adorno : in ce iei va reusi orbul Oedip al artei sa impinga in prapastie sfinxul "societatii organizate", al capitalismului monopolist de stat ? si pentru, cine anume vor putea socurile pricinuite de ceea ce e de neinteles, suferind miraculoasa transformare, lumina " ibid., p. 26. 32 ibid. 33 ibid. 3" ibid. Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   355 aceasta lume absurda ? in fond, conform cerintei formulate de Adorno insusi, arta trebuie sa se opuna in deplina singuratate acestei "societati organizate" si publicului vrajit de sirenele "industriei culturii", ale constiintei false, ale ideologiei in general. Neputinta lui Theodor Adorno de a raspunde la aceasta intrebare decurge din principala contradictie a conceptiei sale. Aceasta presupune ca adevarata arta este in stare sa "trezeasca" societatea inerta numai in cazul in care reuseste sa pastreze distanta dintre sine si societate, "tensiunea" intre sine si public, chestiunea modalitatii contactului, a interactiunii acestor laturii despartite printr-o ireductibila prapastie ramanand deschisa si fara perspectiva vreunei solutii. Cit priveste aspectul sociologic al acestei pozitii estetice, nu mai putin evidenta ne apare o alta slabiciune a ei. Radicalismul pozitiei autorului si opozitia sa in raport cu politica culturala a "elitei dominante" sint in mare masura aparente, iluzorii. Mijloacele folosite in lupta contra "elitei dominante" sint prin excelenta elitare ele insele, prin urmare intim inrudite cu adversarul lor. Acest lucru creeaza inevitabil un teren prielnic pentru un compromis intre cele doua tendinte elitare — cea politica si cea artistica. si, in sfarsit, inca o slabiciune a respectivei conceptii : ea se bazeaza pe o apreciere de un extrem fatalism a proceselor sociale (inclusiv a celor ce se desfasoara in sfera culturii artistice), fapt care duce inevitabil la transformarea oricarei explicatii deterministe a fenomenelor sociale intr-o justificare a lor, in prezentarea lor ca legi actionand implacabil ca destinul. in acest sens, conceptia enuntata poarta urmele "reificarii", intrucat legitatile istorice sint considerate de ea ca stind de o parte, iar soarta indivizilor ca aflindu-se "de cealalta parte" a acestor legitati. Totodata aceasta situatie este si generatoarea "instrainarii" si a "reificarii" omului ; a o accepta necritic, ca pe ceva dinainte dat, echivaleaza cu eternizarea ei teoretica. 356   i. Davidov, Arta si elita Problema consta in ceva diametral opus : in analizarea acelor conditii istorice reale, care au transformat fortele sociale ale indivizilor intr-o anumita "instrainare", intr-un soi de "Lege", "Fatum", ce planeaza asupra lor. Numai o atare analiza ar putea duce din nou sub raport teoretic la "dereificarea" procesului social, a necesitatii sociale: ea consta in cercetarea acelor actiuni umane reale, din care se impleteste tendinta dezvoltarii sociale, luind aspectul "soartei", "destinului" etc. si dupa aceasta "dereificare" teoretica a legitatilor sociale, dupa aceasta extragere a lor din raporturile diverselor forte de clasa, straturi, grupuri etc. ar trebui sa urmeze "dereificarea" lor practica (practic-revolutionara) constind in primul rind in transformarea radicala a conditiilor ce confera actiunilor umane semnificatia unei necesare "instrainari", iar in al doilea rind in subordonarea acestei necesitati oamenilor insisi. Aceasta ar insemna insa sa rasturnam teoria lui Adorno si sa nu mai punem soarta societatii in dependenta de soarta artei, ci dimpotriva, s-o punem pe aceasta din urma in legatura cu perspectivele transformarilor sociale. in orice caz, anume asa a pus problema Thomas Mann, atunci cind a caracterizat punctul de vedere al lui Friedrich Nietzsche, acest premergator si invatator al lui Theodor Adorno, ca estetism, care, in ciuda formei sale antiburgheze, apartine erei burgheze; Thomas Mann, care a proclamat "sfirsitul epocii estetismului" si inceputul unei ere noi, "era ideilor morale si sociale". si este in cel mai inalt grad semnificativ, ca, ple-cind de la acest punct de vedere, autorul Doctorului Faustus il conduce pe eroul sau Adrian Leverkiihn — care se angajase pe un drum similar celui considerat de Theodor Adorno ca singur posibil pentru arta autentica a secolului al XX-lea, spre totala si definitiva sa autocondamnare. in scena finala a romanului Doctor Faustus, Adrian Leverkiihn se recunoaste vinovat de a fi acceptat perfida alternativa propusa de diavol — dra- Dezvoltarea conceptiei pe baza filozofiei istoriei   357 gostea de oameni sau dragostea de arta, umanismul sau estetismul — si a mers pe -calea definita inca de Ortega у Gasset ca o "dezumanizare a artei". Deoarece insasi dilema propusa era ialsa, generata de instrainarea capitalista, care delimiteaza diferitele sfere ale activitatii umane, opunindu-le ca antagonice. Problema consta tocmai in a supune criticii si aceasta dilema si conditiile ce o generasera. in acest fel, Thomas Mann s-a pronuntat impotriva celui pe care, in perioada elaborarii lui Doctor Faustus, il considerase "consilierul sau secret", impotriva lui Theodor Adorno. Pentru ca nici Adorno nu depasise, in fond, limitele acestei antinomii determinate de instrainarea capitalista, antinomia dintre umanism si estetism. Este adevarat, autorul Filozofiei noii muzici a creat o forma de estetism in cel mai inalt grad originala —-forma sociologica; aceasta forma ramane insa estetism, cu toate caracteristicile conceptiei despre lume a "idealismului estetic" si cu ascunsa convingere ca, de-i este intr-adevar acestei lumi dat sa se salveze, atunci ea se va salva numai prin intermediul artei. si toate acestea, in ciuda straduintei lui Theodor Adorno de a ramine un sociolog strict obiectiv, in ciuda admiratiei sale fata de Marx. iata de ce e greu sa nu fii de acord cu acei critici occidentali, care considera conceptia lui Theodor Adorno ca pe cea mai noua forma de justificare a estetismului si individualismului.35 * * * Exemplul lui Adorno demonstreaza ca daca estetismul apartine sub raport teoretic "erei burgheze", practic, el nu-si inceteaza existenta o data cu inceputul "erei ideilor morale si sociale". Mai mult, el isi schimba ’5 O. K. Werkmeister, Das Kunstwerk als Negation. Zur Kunst-iheorie Theodor W. Adornos, in "Die neue Rundschau", Jg. 73, 1962, caietul 1, p. 120. 358   i. Davidov, Arta si elita armele, isi reinnoieste argumentatia, imprumutand din arsenalul "ideilor morale si sociale" tot ceea ce ii ajuta la consolidarea pozitiilor sale subrezite. Lupta impotriva lui, si in speta analiza critica a conceptiilor elitare cu privire la arta, care cresc pe terenul unei viziuni estetizante a lumii, continua sa-si pastreze actualitatea. CUPRiNS Pag. Capitolul i. Constituirea conceptiei elitare a artei in estetica occidentala din secolul al XiX-lea 5 1. Romantismul german si aparitia conceptiei elitare a artei ............................5 2. Critica hegeliana a conceptiei romantice despre arta 33 Capitolul ii. Schelling si transformarile conceptiei romantice despre arta 71 1. Criza esteticii romantice timpurii si dezvoltarea conceptiei mitologice despre arta ... 71 2. Bazele gnoseologice ale conceptiei schellingiene des- pre arta si criticarea acestora de catre Hegel. . . 10 Capitolul iii. Evolutia conceptiei elitare a artei pe fondul pesimismului schopenhauerian 118 1. Richard Wagner si drumul sau de la "socialismul estetic" la "aristocratismul estetic" . . . . Ц8 2. Schopenhauer si varianta pesimista a conceptiei eli- tare a artei ........................145 3. Caracterul contradictoriu al fundamentarii gnoseolo- gice a elitarismului artei la Schopenhauer . . 167 Capitolul iV. "Rezumatul" nietzsehean al conceptiei elitare a artei in secolul al XiX-lea 192 1. Dezvaluirea semnificatiei sociale a interpretarii schopenhaueriene a artei in opera de tinerete a lui Nietzsche .................... 2. "Criza lui Wagner" si lupta luj Nietzsche impotriva "masificarii" artei ...............224 360   i. Davidov, Arta si elita Pag Capitolul V. Dezvoltarea conceptiei elitare despre arta pe baza filozofiei istoriei si sociologiei burgheze din secolul al XX-lea 258 1. Transformarea spengleriana a conceptiei filozofico- estetice nietzscheene.................258 2. Transformarea conceptiei estetice nietzscheene la Ortega у Gasset....................288 3. Destinul conceptiei elitare a artei dupa cel de al doilea razboi mondial. Theodor Adorno . . 333 Lector: inna Cristea Tehnoredactor: Victor Masek * Coli tipar: 22,5. Tiraj: 3710 * Lucrare executata sub cd. 6471a i. P. "Tiparul". Str. Fabrica de Chibrituri nr. 9 — 11, Bucuresti